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Argument 


„Fiecare om e o întrebare pusă din nou spiritului universului”, spunea Mihai Eminescu, 
iar calea de descoperire a acestor întrebări nu poate fi decât arta, literatura. De aceea, 
înţelegerea literaturii, pătrunderea în intimitatea textului cer iniţiere, practica analizelor, 
deprinderea unor tehnici de investigare şi a unui limbaj critic. 

Lucrarea de faţă este o invitaţie în lumea fascinantă a literaturii, 
poetic, fiind născută din credinţa că vom găsi în spaţiul literar posibile răspunsuri pentru 
aspiraţiile noastre, pentru nevoia de frumos, dar şi pentru neliniştile şi confuziile lumii 
moderne şi postmoderne, cu toate provocările ei, dacă avem în vedere că „fiecare civilizaţie 
modelează o sensibilitate” (André Malraux). 

Demersul nostru a fost motivat de noua programă de limba şi literatura română pentru 
liceu şi bacalaureat. Un alt sistem de evaluare, alte tipuri de subiecte, alte accente implicate 
de noul curriculum determină, inevitabil, o altă manieră de pregătire a acestui important 
examen naţional. ` 

Abordarea subiectelor a urmărit dialectica teorie literară, text literar - interpretare a 
textului - relaționare cu alte contexte culturale, estetice, filosofice, istorice etc. Cartea se 
structurează în şase secţiuni - Text şi comunicare, Curente literare, Opera epică, Opera 
lirică, Opera dramatică, Epoci şi ideologii literare -, cuprinzând caracterizări ample ale 
fiecărui gen, prin referiri la specii şi modalităţi de expresie semnificative. 

Din planul conceptual se trece la aplicaţii practice, la analize de text, în variate perspective 
critice (stilistice, structuraliste, arhetipale), pentru a surprinde miracolul fiecărei creaţii şi a 
semnala inefabilul discursului literar. Au fost precizate şi alte aspecte teoretice absolut 
necesare într-un demers critic modern: problema textului şi a contextului, funcţiile limbajului, 
clasificarea figurilor de stil, curentele literare, doctrinele estetice. 

Deşi în atenţia noastră s-a aflat mai ales zextul în sine/opera literară, cu intenţia de a 
provoca imaginaţia, creativitatea, gândirea elevilor şi de a forma competențele necesare 
receptării critice avizate, de multe ori excursul nostru s-a orientat şi spre universul creaţiei, 
reperele tematice, structurile narative sau poetice relevante pentru scriitorii canonici. Observa- 
iile critice au fost dublate de comentarii filosofice, psihologice, de perspective mitico-magice 
sau judecăţi axiologice, aceasta pentru că literatura face parte dintr-un complex cultural 
indivizibil, iar „obiectul estetic câştigă în fiinţă prin pluralitatea interpretărilor ce i se ataşează: 
el se îmbogăţeşte pe măsură ce opera îşi găseşte (...) o semnificaţie mai adâncă (...). S-ar putea 
spune că publicul continuă să creeze opera adăugându-i sensul său” (Mikel Dufrenne). 

Lucrarea se adresează elevilor ce intenționează o pregătire riguroasă, în vederea unor 
performanţe maxime la examenul de bacalaureat, potenţialilor olimpici, dar şi profesorilor e 
pot găsi aici încă un fir în labirintul creaţiei şi al criticii. Speranţa noastră este că în „centrul 
labirintului veţi găsi revelaţia, clipa de graţie când arta se transfigurează în trăire, în emoție 
estetică superioară. i 


a magiei cuvântului 


. Autoarele 
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Capitolul 1 


Text şi comunicare 


Conceptul de „text”, deşi larg răspândit în lingvistică şi în literatură, este vag definit 
în studiile de specialitate, fiind mai degrabă caracterizat printr-o însumare de trăsături, 
Putem considera textul o secvenţă lingvistică scrisă sau vorbită, care formează o unitate 
comunicaţională. Fiind o noţiune foarte cuprinzătoare, ea include, practic, orice mesaj 
verbal - un articol de ziar, o conversaţie între două sau mai multe persoane, un poem, un 
roman, un studiu ştiinţific, un discurs parlamentar, un interviu etc. 

Există mai multe tipuri de texte: texte orale (a căror geneză este concomitentă cu 
performarea/rostirea lor), texte scrise (cele literare, note, manuscrise, articole etc.), texte 
narative (caracterizate prin construcţii enunţiative şi conectori temporali), texte descriptive 
(caracterizate prin conectori adverbiali şi adjectivali-pronominali), texte poetice (repetiţii, 
simetrii, topică specifică, limbaj poetic), texte dialogale (caracterizate prin succesiunea 
întrebare-răspuns, schimb de replici) etc. 


Pentru ca un text să reprezinte un tot unitar, el trebuie să satisfacă două condiţii 
esenţiale: condiţia de coerenţă şi cea de coeziune. 

Coerenţa - este o calitate referitoare la conţinutul unui text, privind, aşadar, informaţia 
pe care acesta o vehiculează, după cum urmează : să furnizeze informaţie noncontradictorie, 
pe măsură ce se dezvoltă să ofere informaţie nouă şi să facă legătura între aceste informaţii. 

Coeziunea - este un concept referitor la tema textului, la mijloacele gramaticale folosite 
pentru a-i da acestuia aspectul unui întreg organizat, cum sunt: repetiţia elementelor 
lexicale, paralelismul (repetarea unei anumite structuri asociate cu elementele lexicale care 
o realizează), substituţia (înlocuirea unor elemente lexicale prin substitute pronominale, 
asociată cu exprimarea într-o formă diferită), elipsa (absenţa unor elemente lexico-gra- 
maticale), joncţiunea (alăturarea), timpul verbal. Aceste trăsături gramaticale sunt specifice 
şi unor elemente de limbă numite conectori textuali — prepoziţiile şi conjuncţiile. Ei pot 
avea efect aditiv (Şi, încă, de asemenea), enumerator (mai întâi, apoi, în sfârşit), expli- 
cativ-justificativ (căci, adică), ilustrativ-comparativ (astfel, de asemenea, între altele, de 
exemplu), adversativ (în schimb, din contră, dar), concesiv (totuşi, cu toate acestea, măcar 
Că), rezumativ (pe scurt). Tot în categoria conectorilor intră şi substitutele (pronumele, 

adverbele, numeralele care reiau sau anticipă segmente de text şi informaţia aferentă lor). 

Distincția cel mai des operată în interiorul noţiunii de „text” este cea între textul /irerar 
şi textul nonlizerar. 


Textul literar se suprapune conceptului de „operă literară”. Caracteristici : 

e Este o modalitate de cunoaştere subiectivă a realităţii obiective/umane. i 

e- Arta reflectă realitatea, o transfigurează, nu o descrie obiectiv, precum ştiinţa, 
trecând-o prin filtrul conştiinţei estetice, al sensibilităţii şi fanteziei scriitorului. 
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12 COMPENDIU DE TEORIE ŞI CRITICĂ LITERARĂ 


* Limbajul artistic (al literaturii artistice), spre deosebire de cel tehnic, publicistic, 

~ administrativ, academic etc., lasă scriitorului o libertate deplină faţă de normele 
limbii; teoretic el-poate folosi, într-un text, toate formele de manifestare ale limbii 
române : neologismele, limbajul regional, popular, argotic etc. 

e Limbajul artistic, specific textului literar, se constituie într-un cod specific, constituit 
dintr-o suită de mijloace poetice şi retorice precum repetiţia, enumeraţia, interogaţia, 
exclamaţia, inversiunea etc. | 

e Textul literar se adresează în primul rând afectivității şi sensibilităţii, fără intenţia 
de a informa. 

e Operează cu sensurile conotative ale cuvintelor, cu imagini artistice, are o topică 
subiectivă. 

e Cu toate acestea, textul literar este şi el o formă de comunicare, un mesaj; dacă, 
permiţându-şi toate libertăţile faţă de normele limbii, poetul nu comunică nimic 

` (o stare, o atitudine, o trăire, o idee etc.), limbajul/textul rămâne o simplă gratuitate. 


Textul nonliterar - caracteristici : 


e Are scopul de a informa, de a convinge, de a amuza, folosind în acest sens un limbaj 
adecvat intenţiilor vorbitorului: cu mărci specifice captării atenției,- menţinerii 
interesului, cu forme lingvistice accesibile majorităţii cititorilor/ascultătorilor, cu o 
prezentare grafică atractivă, astfel încât să poată trezi interesul receptorului. 

e Se referă, în general, la aspecte din realitate, prezentate fără intervenţia ficţiunii, în 
limitele obiectivităţii şi ale spiritului practic. îs) 

e Este formulat clar, fără ambiguităţi, iar textul propriu-zis este de multe ori însoţit de 
imagini grafice (mijloace de atenţionare, fotocopii, fundaluri colorate, prim-planuri 
etc.), astfel încât să impresioneze ochiul, să atragă şi să convingă, să faciliteze 
obţinerea rapidă a informaţiei dorite, chiar, şi pentru necunoscători ai domeniului. 
Tot din aceste considerente, anumite elemente legate de formă, culoare, loc de 
plasare a informaţiei etc. vor rămâne aceleaşi pentru mai multe texte dintr-o serie. 

e Sunt texte care au ca scop informarea cititorului (ziarele, revistele, cataloagele, 
emisiunile informative radio şi TV), convingerea publicului (reclamele, publicaţiile 
şi emisiunile promoţionale, anunţul publicitar, discursurile electorale), satisfacerea 
unor necesităţi utilitare (mersul trenurilor, mandatul poştal, factura, chitanţa, cartea 
de telefon, ghidul turistic), destinderea (publicaţiile cu specific, emisiunile radio şi TV). 

e Aria de cuprindere a nonliterarului este foarte vastă, aici intrând şi textele ştiinţifice, 
ale căror caracteristici vizează obiectivitatea, folosirea cuvintelor cu sens denotativ, 
vocabularul specializat, neologic, neutru, astfel încât să se evite interpretările 

arbitrare, claritatea stilului; o altă categorie este reprezentată de textele juridico- 
-administrative (legi, hotărâri judecătoreşti, regulamente, documente politice, 
corespondenţă oficială, memorii), care se disting prin sintaxa stereotipă, clişee 
lingvistice sau formule-tip, vocabular specializat, economie de limbaj; textele 


"publicistice (ştiri, reportaje, anchete, interviuri, editoriale etc.) au un caracter mai- 


puţin unitar, fiind şi cele care se apropie, într-o măsură mai mare decât altele, de 
textele literare, ce sunt orientate către evenimentul spectaculos, inedit, imediat, cu 
un impact direct asupra publicului cititor. Eterogenitatea stilistică provine: din 
diversitatea publicaţiilor, a compozițiilor incluse în acestea, din specificul şi din 
publicul-ţintă al fiecăreia. 


Comunicarea este o dimensiune fundamentală, intrinsecă a fiinţei umane, o modalitate 
prin care omul se raportează la ceilalţi şi îşi găseşte un loc în societate Şi în lume. 
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Orice mesaj decodificat devine comunicare, fie verbal, fie nonverbal, dacă avem în 
vedere că şi tăcerea, gestica, mimica, atitudinea, poziţia corpului înseamnă, pentru receptor, 
ceva, încât absenţa intenţiei comunicative nu anulează comunicarea. 

În epoca modernă, actul comunicării este văzut ca o unitate a informaţiei cu dimensiunea 
relaţională, aceasta din urmă fiind şi ea purtătoare de semnificaţii. 

Astăzi se acceptă marea diversitate a codurilor utilizate (sunet, cuvânt, imagine, gest, 
cinetică etc.), împreună cu multitudinea canalelor (auditiv, vizual, tactil, olfactiv etc.). 

„Comunicare” (cuvânt în a cărui evoluţie se găseşte şi forma „Cuminecare”) înseamnă 
„a fi împreună cu”, „a împărtăşi şi a te împărtăşi”, „a realiza o comuniune de gânduri”. 
Este un proces de transmitere a unui mesaj de la o sursă către o destinaţie, folosind un 
anumit cod şi un anumit canal. Codurile specifice prin care se realizează în mod curent 
comunicarea verbală interpersonală sunt limbile folosite de diverse popoare ; comunicarea 
interpersonală nu are exclusiv funcţia de transmitere a informaţiei, ea este şi un mijloc de 
a stabili şi de a menţine diverse tipuri de relaţii sociale. 


Factorii comunicării umane : 


Emiţătorul sau transmiţătorul este cel care transmite un mesaj. 


e Receptorul este destinatarul mesajului respectiv. Într-un act de comunicare pot | 


exista mai mulţi emiţători şi mai mulţi receptori. De cele mai multe ori, participanţii 
la un act de comunicare sunt, în acelaşi timp, emiţători şi receptori. 

e Mesajul este secvenţa de semnale (verbale sau nonverbale) pe care emițătorul o 
transmite către receptor. Pentru a fi înţeles, mesajul trebuie construit din unităţi sau 
elemente cunoscute deopotrivă de emiţător şi de receptor.. 

e Codul reprezintă ansamblul acestor elemente, care pot aparţine unei limbi, gestici, 
expresiilor feţei, poziţiei corpului, pot fi o suită de semnale sonore sau vizuale de 
diverse feluri (alfabetul morse, semnele de circulaţie). 

e Canalul reprezintă mediul de transmitere a mesajului (aerul pentru comunicarea 
orală, scrisoarea, biletul, telegrama, telefonul, faxul, poşta electronică). Zgomotele, 
scrisul neciteţ, greşelile de tipar sunt factori care pot îngreuna comunicarea. 

e Contextul este ansamblul factorilor care, dincolo de sensurile determinate de struc- 
tura lingvistică a enunţurilor, afectează semnificaţia acestora. Pe de o parte, el 
cuprinde datele situaţiei de comunicare (identitatea, rolul şi statutul social al 
interlocutorilor, locul şi momentul comunicării, iar, pe de altă parte, include 
supoziţii despre ceea ce interlocutorii ştiu sau consideră de la sine înţeles despre 
opiniile şi intenţiile lor în situaţia dată, ceea ce nu se spune, dar se presupune de 
către aceştia. aa | | | 


Funcţiile comunicării : 


e Funcţia emotivă, prin care se exprimă stările de emoție ale emiţătorului, se manifestă 
prin modificări la nivelul trăsăturilor suprasegmentale (accent, intonaţie, durată) 
sau prin interjecţii. Prin ea se accentuează o atitudine, o stare sufletească, o dorinţă 
nemărturisită a vorbitorului. de i i 

è Funcția conativă (persuasivă, retorică), care se referă la efectul de convingere pe 
care mesajul trebuie să-l aibă asupra destinatarului, urmăreşte obţinerea unei reacţii 
imediate din partea acestuia. Mărcile specifice sunt vocativul şi interjecţiile. 

e: Funcţia poetică, prin care mesajul se pune în valoare pe el însuşi, atrăgând atenţia 
asupra propriei forme, conferă un grad maxim de eu 
lingvistică, „absolutizează mesajul în el însuşi” (Dumitru Irimia). 


autonomie textului ca structură 


DR iii 
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e “Funcţia referenţială, legată de realitatea pe care o exprimă mesajul şi de situaţia în 
care se face comunicarea, este centrată pe evidenţierea aspectelor concrete ce se 
doreşte a fi transmise, pe reacţiile provocate de acestea asupra indivizilor. 

„e Funcția metalingvistică, prin care mesajul conţine referiri la codul utilizat, include 
şi gestica, mimica, tonul etc. Prin ea se urmăreşte explicarea anumitor elemente 
componente ale discursului, în intenţia de a-l face inteligibil şi uşor de performat. 

e Funcţia fatică, prin care sunt vizate canalul de comunicare şi controlul funcţionării 
lui, constă fie în stabilirea comunicării, fie în prelungirea sau întreruperea ei în 


vederea verificării traseului şi a calităţii receptării. 


Cercetătorul rus Roman Jakobson descrie următoarele situații cunoscute care apar în 
comunicare şi cărora le corespund anumite funcţii (de expresie, de transmitere, de infor- 
maţie, de stabilire a relaţiilor şi altele) : 

e Când comunicarea este orientată asupra emiţătorului, se subliniază aspectul emotiv, 

expresiv al limbajului şi predomină persoana I. 

e Când este orientată asupra receptorului, adresarea este la persoana'a Il-a, sunt 

prezente substantive în vocativ şi verbe la imperativ. 

e Când comunicarea este orientată asupra contextului, textul are caracter descriptiv, 

informativ, cognitiv, iar persoana gramaticală preponderent folosită este a III-a. 


e  Interlocutorii trebuie să controleze condiţiile de receptare (atenţie, ton, informaţie 
etc.) şi codul sau limbajul folosit. Atunci când au intenţia de a conferi valoare 
poetică textului sunt interesaţi de valoarea mesajului, care devine ` zi centrat 


asupra propriei sale naturi. 
Tipuri de comunicare (criterii de clasificare) : 


1) Din punctul de vedere al transmiterii mesajului : 
e Directă, atunci când partenerii de comunicare se află faţă în faţă, într-un context 


situaţional comun. 
e Mediată, când, pentru a comunica, partenerii folosesc diverse alte mijloace de 


transmitere a mesajului (scrisoarea, telefonul, faxul etc.). 
e Bilaterală, când, într-o anumită situaţie de comunicare, receptorul poate deveni la 


rândul său emiţător (dialog cotidian, emisiuni interactive). 
e Uhilaterală, atunci când receptorul nu devine emiţător, mesajul transmiţându-se 


într-un singur sens (ecran - telespectator, scenă - spectatori). 


2) În funcţie de numărul participanţilor şi de tipurile de relaţie dintre ei: 
* Intrapersonală (dialogul interior) - emițătorul şi receptorul nu sunt diferiţi, codi- 
ficarea nu este obligatorie, comunicarea nu depinde de canal. 

° Înterpersonală (diadică) - presupune doi participanţi, obiectivele ei fiind influențarea 
opiniei sau atitudinii celuilalt, autocunoaşterea, descoperirea lumii exterioare prin 
dialog, stabilirea şi menţinerea relaţiilor. 

„e De grup - presupune mai mult de doi participanţi (grupuri mici) ; 
e Publică - presupune un emiţător unic şi un grup de receptori, hae şi regulile 
„sale fiind stabilite de retorică. 

e. De masă - emițătorul este instituţionalizat şi se adresează unor destinatari necunos- 
cuți, prin presai scrisă, wadio- TV, Internet etc. z 


N 
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3) După statutul interlocutorilor : 


e Verticală (şef - subaltern). 
e  Orizontală (partenerii au acelaşi statut). 


4) După codul folosit: 

e Verbală - informaţia este codificată şi transmisă prin cuvânt şi prin tot ce ţine de 
aceasta sub aspect fonetic, lexical, morfosintactic ; este cea mai studiată formă a 
comunicării umane, fiind şi specifică omului; are formă orală şi scrisă, folosind 
aşadar canalul auditiv sau vizual. 

e Paraverbală - nu poate exista decât în interdependenţă şi concomitent cu cea 
verbală, constând în caracteristicile vocii, particularităţile de pronunție, intensitatea 
rostirii, ritmul şi debitul vorbirii, intonaţia, pauza etc. 

e  Nonverbală - informaţia este codificată şi transmisă printr-o diversitate de semnale 
legate de postura, mişcarea, gesturile, mimica, înfăţişarea partenerilor, porra. 
orientarea corpului, distanța etc. 

e Mixtă - constă în combinarea tipurilor precedentei 


5) După finalitatea actului comunicativ : 

è Accidentală - constă în transmiterea întâmplătoare de informații ce nu sunt vizate în 
mod conştient şi voluntar de emițător şi cu atât mai puțin adresate unui receptor. 

ə Subiectivă - exprimă starea afectivă a locutorului (nervozitatea, echilibrul, nerăb- 
darea, plictisul etc.). 

e instrumentală - este focalizată pe un scop precis, urmăreşte anumite efecte şi 
obiective manifestate în comportamentul receptorilor. f 


Aşa cum arată Tudor Vianu în Dubla intenție a limbajului şi problema stilului, „Cine 
vorbeşte «comunică» şi «se comunică». O face pentru alţii şi o face pentru el. În limbaj se 
eliberează o stare sufletească individuală şi se organizează un raport social. Considerat în 
dubla sa intenţie, se poate spune că faptul lingvistic este în aceeaşi vreme «reflexiv» şi 
«tranzitiv». Se reflectă în el omul care îl produce şi sunt atinşi, prin el, toţi oamenii care 
îl cunosc. În manifestările limbii radiază un focar interior de viaţă şi primeşte căldură ori 
lumină o comunitate omenească oarecare”. 
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Curente literare. Abordări teoretice 


Curentul literar este o grupare sau o mişcare artistică dintr-o anumită perioadă de timp, 
dependentă de un cod ideologic şi estetic. Programul estetic este liantul pentru scriitorii cu 
înclinații şi opțiuni similare, formulat pe baza unor principii ideologice, filosofice, stilistice. 

Curentele literare exprimă un spirit al epocii, sunt determinate de un context cultural, 
istoric, social care imprimă operelor un anume specific şi o viziune originală. În general, 
apariţia şi cristalizarea unui curent înseamnă respingerea unor programe estetice anterioare 
şi, uneori, valorificarea unor tendinţe şi principii literare, artistice mai vechi. Astfel, 
romantismul se prezintă ca o reacţie faţă de principiile şi rigorile clasicismului, iar 
simbolismul respinge retorismul romantic sau lirismul rece parnasian, 

Cu toate acestea, curentele literare nu sunt precis conturate, deci pure în totalitate. Se 
poate vorbi doar de „tipuri ideale, inexistente practic în stare genuină, reperabile numai la 
analiza în retortă” (G. Călinescu), termenul „curent literar” fiind greu definibil, pentru că 
desemnează o realitate complexă. 

R. Wellek şi A. Warren vorbesc, în Teoria literaturii, despre „criza” sau „eclipsa” prin 
care trece noţiunea de „curent literar” din cauza controverselor teoretice, dar şi a reacției 
fireşti a operelor literare „de a se refuza încadrărilor mecanice”. 


In general, caracteristicile unui curent sunt: 


Existenţa unui program estetic şi conturarea unei conştiinţe estetice a creaţiilor. 
Acoperă o perioadă mai amplă. 

Se dezvoltă într-un context geografic şi cultural larg, internaţional. 

Presupune o evoluţie de la geneză la dezvoltare, apoi spre decadenţă. 

Există un cod stilistic comun, susţinut prin reviste, cenacluri, societăţi literare (cenaclul 
„Junimea” şi revista Convorbiri literare, cenaclul şi revista Literatorul, Sburătorul etc.). 
e Scriitorii îşi păstrează originalitatea, dar respectă şi o parte din principiile estetice, 
din regulile codului stilistic respectiv. 


In esenţă, curentul literar presupune „un.complex de însuşiri ale lumii reprezentate de 
însuşiri ale speciei, compoziţiei şi limbajului” (H. Markiewicz, Conceptele ştiinţei literaturii). 

Termeni înrudiţi semantic sunt: perioada literară, care cuprinde operele de valoare 
estetică cu o relativă unitate, în care se regăseşte spiritul unei epoci, şi mişcarea literară 
(şcoală literară), o grupare de artişti dependenţi de modelul unui maestru, autori de opere 
cu opinii, principii şi modalităţi artistice variate, încadrabile unui cod estetic acceptat, 
uneori subdiviziune a unui curent artistic (Şcolile de la Berlin şi Jena - variante ale 
romantismului german, Şcoala Ardeleană - mişcare literară, culturală ideologică în con- 
textul iluminismului, cenâclul „Junimea”, cenaclul „Sburătorul” etc.). 
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Clasicismul 


Clasicismul reprezintă o amplă mişcare cultural-artistică, manifestată pregnant în 
secolele XVII-XVIII, avându-şi nucleul ideologic şi estetic în Franţa, unde a şi fost 
teoretizat de criticul şi poetul Boileau. 

Dincolo de limitările rigide ale cronologiei literar-estetice, clasicismul este înţeles ca 
„un mod de a crea durabil şi esenţial”, o trăsătură definitorie a artei mari, „fiindcă marea 
literatură este în fond aceea de stil clasic, iar ce este măreț în romantism, baroc aparţine tot 
ţinutei clasice” (G. Călinescu, Sensul clasicismului). 

În literatura universală, curentul s-a manifestat în mai multe etape, astfel încât putem 
vorbi de un clasicism antic greco-roman, de unul francez (secolele XVII-XVIII), precum 
şi de ecouri ale clasicismului până în literatura secolului XX. 

La fel ca şi romantismul, clasicismul reprezintă o atitudine estetică prezentă permanent 
în conştiinţa umană: „Clasic e o noţiune mobilă ce se aplică oricărei forme de artă ajunsă la 
maturitate, adică la suprema sa expresie de echilibru între formă şi fond” (Eugen Lovinescu). 

Clasicismul se identifică în sensul cel mai curent cu secolul al XVII-lea francez, 
perioada domniei lui Ludovic al XIV-lea, fiind ilustrat de scriitori precum Molière, 
La Fontaine, Racine, Boileau, La Bruyere, Bossuet. i 

Principalele trăsături comune scriitorilor clasici constau în admiraţia pentru antici, 
rigoarea compoziţională, gustul dreptei măsuri, căutarea naturalului şi a verosimilului, 
fineţea analizei morale şi psihologice, puritatea şi claritatea stilului. l 

Scriitorul clasic este rațional, lucid, lipsit de fantezie, prudent, evită particularul, 
interesându-se cu exclusivitate de general; nu admite obscurul, vagul, eterogenul, diversi- 
tatea, nuanța, cărora le opune cu autoritate un model ferm, evident şi clar, tinzând spre 
perfecţiune. 

În formarea esteticii clasice, René Bray evidenţiază trei perioade importante : I. Perioada 
Renaşterii franceze şi a activităţii Pleiadei, circumscrisă celei de-a doua jumătăţi a secolului 
al XVI-lea; ideea dominantă pe plan estetic este acum cea a imitaţiei anticilor, respectarea 
valorilor impuse de aceştia ; II. Perioada 1600-1660, când se înlocuieşte primatul imitaţiei 
= cu primatul regulilor şi începe să se facă distincţia între „imitaţia servilă” şi „imitaţia 
liberală”, supusă exigenţelor raţiunii şi deci selectivă ; III. Perioada ce corespunde Satirelor 
lui Boileau, ca moment iniţial, cu prelungiri până la sfârşitul secolului al XVIII-lea ; acum 
primatul regulilor este înlocuit de cel al gustului clasic, constând în precizie, nobleţe, 
caracter moralizator şi elevat. 2 jig 

Clasicii se întorc permanent la izvoarele culturii şi la valorile perene. Ei caută formele 
esenţiale şi eterne, redescoperă şi reactualizează perfecțiunea şi idealitatea concretizate în 
acele acte arhetipale de recuperare a frumuseţii pure şi absolute. | 

Se afirmă o nouă poziţie faţă de procesul creaţiei: ingenuităţii, inspiraţiei şi spontaneităţii 
li se opune rigoarea „artei”, încât raportul tradiţional natură - artă este detronat de tehnica 
artistică, Sunt valorizate acum îndeosebi efortul creator, meşteşugul, tenacitatea, lucidi- 
tatea, măiestria ; clasicismul ajunge astfel imperativ şi categoric, supus unor reguli estetice 
guvernate de ceea ce francezii concentrau în expresia il faut. 


Esenţa clasicismului, postulată de principiul raţionalităţii, se află concentrată în câteva 
reguli de bază: 


* Regula verosimilității — îşi are originea în distincţia pe care Aristotel, în Poetica, o 
făcea între poezie şi istorie : prima înfăţişează fapte ce s-ar putea întâmpla, cea de-a 
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doua fapte ce s-au întâmplat, prima - universalul, a doua - particularul, de unde 
concluzia că datoria poetului nu este să povestească lucruri întâmplate cu adevărat, 
ci lucruri care ar putea să se întâmple, în marginile verosimilului şi ale necesarului. 

e Regula bunei-cuviinţe - esenţială pentru societatea aristocratică atât de cultivată de 
clasici. În virtutea acesteia, termenii concreţi, populari sau familiari, ca şi cei 
tehnici, sunt excluşi din limba genurilor „înalte” (tragedia, poemul eroic) şi admişi, 
cu restricţii totuşi, în genurile „joase” sau „umile” (unele specii de comedie) ; 
scenele violente din tragedie nu trebuie să se desfăşoare în faţa publicului, ci trebuie 
relatate indirect, după încheierea lor. 

e Regula miraculosului - se aplică doar în genurile eroice, tragedia şi epopeea, 
constând în folosirea frecventă a tehnicii personificării şi alegoriei, prin care zeitățile 
intervin în acţiunile oamenilor. 

e Regula celor trei unităţi - de acţiune (episoadele trebuie să aibă un caracter convergent, 
corespunzător unui conflict principal, cu un număr redus de protagonişti), de spaţiu 
(acţiunea se petrece în acelaşi loc) şi de timp (durata acţiunii nu depăşeşte 24 de ore). 

e Regula genurilor - fiecare gen îşi are un specific al său, încât poeţii nu pot excela 
decât în unul, conform talentului şi înzestrării lor naturale. 


Deşi vag conturat ca moment cultural distinct, clasicismul românesc s-a manifestat la 
sfârşitul secolului al XVIII-lea, prin activitatea poeţilor Văcăreşti în Muntenia, a lui 
Conachi şi Gheorghe Asachi în Moldova, a Şcolii Ardelene în Transilvania. Cea mai 
importantă ilustrare a genului clasic în această perioadă i îi aparţine lui I. Budai-Deleanu - 
epopeea eroi-comico-satirică Țiganiada. 

Clasicismul românesc, tardiv, nu a fost atât de exigent şi de D ca cel francez, supra- 
punându-se cu elemente aparținând altor curente literare: iluminism, romantism, realism. 


În lucrarea Clasicism, romantism, baroc, G. Călinescu stabileşte deosebirile dintre . 


clasicism şi romantism, curente literare opuse ca doctrină şi problematică: „Clasicul, arătând 
interes pentru tipurile eterne, are despre lume o viziune caracterologică. Romanticul vine 
cu interes istoric. Romanticii toţi sunt nişte istorici, în vreme ce clasicii sunt moralişti (...). 
Clasicul trăieşte în lumea ideală statică, mitologică, romanticul în universul propriu fantastic”. 


Romantismul 


Romantismul este mişcarea literară şi artistică ce apare la sfârşitul secolului al XVIII-lea 
şi se dezvoltă în prima jumătate a secolului al XIX-lea, caracterizându-se prin predominanţa 
sentimentului asupra raţiunii, a imaginaţiei şi a libertăţii de creaţie. 

Se manifestă ca reacţie împotriva rigorilor clasicismului, a regulilor sale rigide şi 
propune libera expresie a sensibilităţii, cultul eului, înnoirea limbajului poetic şi, implicit, 
modificarea discursului literar. 

Sufletul romantic alunecă între contraste ; fizic/metafizic, finit/infinit, eros/Thanatos 
raţiune/sentiment, explorând depărtările, transcendentul, dincolo de marginile lumii sensibile. 
După secolele anterioare de claritate raţională, idealul estetic se nágte acum din cultul 
misterului, din fantezie sau pasiunea trăirii. 


Caracteristici : 


e Literatura romantică este produsul fanteziei şi al sentimentului. 
e Se remarcă aspiraţia spre originalitatea şi libertatea raa spargerea barierelor 
“tematice şi formale. iy 
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Subiectivitatea este accentuată, determinată de primatul sentimentului, al trăirii, de 
exacerbarea cului poetic, 


i valorifică specificul l naţional, datinile, credințele, folclorul naţional 
nstr ctia personajelor, a 


Predomină tipar sroil edefiiona] în situaţii excspiloriale+ condiţia geniului 
este abordată şi din perspectivă filosofică, 

Mediile sociale relevate sunt diverse şi contrastante, fiind înfăţişate inclusiv periferia 
sordidă şi lumea celor umili. 

Fiinţa umană apare în complexitatea ei antinomică, sfâşiată de pasiuni, marcată de 
întâmplări neprevăzute sau inserţii ale hazardului, naturi rare, stranii (firea 
demoniacă, banditul generos, personajul fatal, a dag damnatul, generosul 


ste e au devine cadru suges raţiunii (peisaj nocturn, 
crepuscul misterios, mediu întunecat, “brutal sau naedit, depărtări fascinante, 


Temele literare abordate sunt diverse : 


neliniştea infinitului spaţial şi temporal ; 

atracţia i-limitatului, a transcendentului ; 

obsesia idealului şi raporturile acestuia cu realul, cu imediatul ; 

nostalgia originilor, întoarcerea spre illo tempore şi valorificarea tiparelor mitico- 
-magice ; 

cultivarea misterului, sondarea sufletului şi a psihicului (visul, inconştientul, iraţio- 
nalul) ; 

aspiraţia spre absolut, spre desăvârşire ; 

meditaţia filosofică. 


Coordonatele esteticii romantice : 


Dimensiunea fundamentală a romantismului este subiectivismul, exacerbarea eului, 
care interpretează personal lumea, realitatea, convertite prin imaginaţie, sensibilitate 
şi empatie într-o realitate artistică. De aici primatul sentimentului, inserţia eului, 
confesiunea lirică. 
În opoziţie cu clasicii, romanticii descoperă resursele artistice ale inconştientului - 
„Romantismul însuşi este o coborâre în regiunile inconştientului” (A. Béguin); 
„Omul nu poate rămâne mult timp în starea de conştiinţă ; el trebuie să se scufunde 
din nou în inconştient, căci acolo trăieşte rădăcina fiinţei sale”. 
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Inconştientul este considerat organ al cunoaşterii intuitive, superior altor mijloace 
de cunoaştere, este forţa unui poet, conducând la revelații, sugestii, extaz, conver- 
genţă de senzaţii şi imagini semnificative în spaţiul artistic. 

e Imaginaţia este fundamentală pentru romantici, o cale spre lumea tainelor, numită 
de Fichte „o forță miraculoasă, fără de care nimic nu poate fi explicat în spiritul 
uman”. 

e W. Blake o consideră „însăşi lumea eternității”, iar S.T. Coleridge - „forţa vie şi 
primul agent al percepţiei umane”. Astfel se explică gustul pentru pitoresc, exotic, 
supranatural, pentru vis. Visul este la romantici calea spre întreaga natură, instrument 
de transformare magică a realităţii: „lumea devine vis, visul devine lume” (Novalis). 

e O coordonată a esteticii romantice, specifică literaturii germane, este ironia romantică, 
concept introdus în estetică de Fr. Schlegel pentru a defini ironia lui Goethe. Este 
o dedublare a scriitorului detaşat de propria operă, pe care o judecă în mod critic, 
cu luciditate, prin schimbare de ton, prin autoironie. Autorul devine lector sau 
spectator, salvându-se, prin ironie, din melancolie, din starea de disperare şi 
dezamăgire. 


Reprezentanţi : 


e Germania: 
August Wilhelm von Schlegel, Friedrich Schlegel, Novalis, Ludwig Tieck, 
E.T.A. Hoffmann, fraţii Grimm, Heinrich Heine. 
e Anglia: 
Samuel Taylor Coleridge, William Wordsworth, George Gordon Byron, Percy 
Bysshe Shelley, John Keats. | 
e Franţa: 
Francois de Chateaubriand, Victor Hugo, Alphonse de Lamartine, Alfred de 
Musset, Alfred de Vigny, Gérard de Nerval. 
e talia: 
Alessandro Manzoni, Giacomo Leopardi, Giosue Carducci. 
e Rusia: 
Aleksandr S. Puşkin, Mihail Lermontov. 
» Polonia 
Adam Mickiewicz. 
e Ungaria: 
Petöfi Sandor. 


Romantismul românesc se integrează romantismului european, adoptând. principiile 
estetice, temele şi modalitățile cunoscute. 

Ca note specifice, se observă atât coexistența cu clasicismul în forme diferite, cât şi 
respiraţia naţională a perioadei paşoptiste (patriotismul, aspiraţia spre unitate naţională şi 
independenţă). | tă 


Etape : 


a) Romantismul scriitorilor paşoptişti (1840-1870); Grigore Alexandrescu, C. Negruzzi, 
B.-P. Hasdeu, D. Bolintineanu, M. Kogălniceanu, V. Alecsandri. 

b) Romantismul eminescian. | 

c) Romantismul posteminescian (sămănătorism, simbolism): G. Coşbuc, O. Goga, 
B. Şt. Delavrancea, Al. Macedonski. 
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„Curentul romantic va marca profund substanţa literaturii române, desfăşurând din 
aceeaşi celulă germinativă 0 floră exuberantă şi infinit diversă: va fi vizionar şi apocaliptic 
cu Heliade, mesianic şi exaltat cu literatura de exil a paşoptismului, epic şi solar cu 
Alecsandri, declamator şi gotic cu Bolintineanu, dezamăgit şi fantastic cu postpaşoptiştii, 
titanian şi sarcastic cu Hasdeu, până când Eminescu îl va face să transmită fiorul realităţilor 
impalpabile şi al lumilor înecate dinlăuntrul nostru, muzica legănătoare sau tumultoasă a 
peisajului, mitul originilor şi rostogolirea civilizaţiilor, spectacolul orologeriei cosmice şi 
al dezagregării universale, convocând astfel Subconştientul, Natura, Istoria, Transcendentul, 
Absurdul, personajele marii literaturi din toate timpurile, în care Omul îşi descoperă, cu 
surpriză, fervoare, îndoială sau apoi ură, destinul său splendid şi mizerabil, de stăpân al 
spiritului şi ironie a nimicului.”” (Paul Cornea, Originile romantismului românesc, p. 605) 


Realismul 


Există mai multe definiţii ale realismului, formulate de-a lungul timpului, pe măsură ce 
curentul s-a conturat mai pregnant şi s-a îmbogăţit. Se acceptă îndeobşte că realismul este 
o amplă mişcare literară apărută în Franţa, la mijlocul secolului al XIX-lea, ca o reacţie 
antiromantică, având prelungiri şi în secolul XX, a cărei doctrină se bazează pe răsfrângerea 
obiectivă, veridică, a realităţii, repudiind idealizarea acesteia. 

Folosit şi în filosofie, termenul „realism” se reduce, în esenţă, la concepţia potrivit 
căreia omul trebuie să se întoarcă la natură şi la sine însuşi ca individ şi ca tip. Dacă în 
„plină Renaştere” Shakespeare declamase: „Natură, tu eşti zeiţa mea! ”, dezvăluindu-şi 
astfel intenţiile de a armoniza natura cu omul, de a stiliza realitatea prin artă, valorificând-o 
creator, Diderot, unul dintre promotorii realismului burghez, va lansa lozinca: „Natura ! 
Studiaţi natura ! ”. Accentul se va muta deci pe observaţie şi analiză, pe descrierea fidelă a 

constantelor umanităţii, urmărindu-se şi implicaţiile sociale, psihologice, sociologice, etice. 
Aşa cum se arăta în revista Realisme, „realismul se pronunţă pentru reproducerea 
„exactă, completă, sinceră a mediului social, a epocii în care se trăieşte, pentru că o atare 
direcţie de studiu este justificată de rațiune, de necesităţile inteligenţei şi de interesul 
publicului şi pentru că ea exclude orice minciună, orice mistificare. Această reproducere 
trebuie aşadar să fie pe cât posibil de simplă, în aşa fel încât să fie înţeleasă de toată lumea”. 

Pentru Maxim Gorki, realismul reprezintă o reflecţie adevărată a realităţii, o repre- 
zentare „care smulge din haosul întâmplărilor de viaţă relaţiile dintre oameni şi caracterele 
cele mai semnificative, cele mai des repetate ; adună trăsăturile şi faptele din caractere şi 
evenimente care se întâlnesc cel mai frecvent şi creează din ele tablouri de viaţă, tipuri de 
oameni”. G. Călinescu vede în realism „oglindirea fenomenalului sub speța ideologicului 
(...) metoda care pune arta în concordanţă cu realul”. 

Principalele trăsături ale curentului sunt lipsa idealizării, atitudinea critică faţă de 
societate, stilul solemn şi impersonal, preocuparea pentru social, obiectivitatea lucidă, 
demistificatoare, interesul pentru amănuntul plasticizant, tipicitatea acţiunilor şi a per- 
sonajelor, prezentarea „banalităţii” cotidiene. 

“Teoretician al realismului în secolul al XIX-lea este socotit scriitorul francez Jules 
Husson (Champfleury), care nu va emite o definiţie, ci, dimpotrivă, va demonstra cu 
Patimă imposibilitatea de a se putea elabora vreuna. 

Dezvoltarea curentului este legată de teoriile scientiste şi pozitiviste ale secolului 
al XIX-lea, de atitudinea materialistă faţă de realitate, ale cărei concepte presupun obser- 
vaţia, descripţia, determinismul, experienţa. | | 
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Epoca realistă nu mai încurajează expansiunea sensibilităţii subiective, fiind un moment 
de întărire a spiritului critic; acum imaginaţia este o facultate privită cu neîncredere ; se 
apreciază cunoaşterea lucidă şi spiritul ştiinţific, încât Flaubert declară că literatura trebuie 
să ia felul de a fi (es aiares) al ştiinţei, iar Taine, că „de la roman la critică (...) distanţa 
nu mai este aşa de mare”. 

Realismul refuză, în numele prezentului, idealizarea trecutului, abordând cu precădere 
subiecte din contemporaneitate sau din trecutul foarte apropiat şi refuzând clar romanul 
istoric sau de epocă preferat de curentele anterioare. 

Manifestările curentului au fost şi sunt destul de eterogene, astfel încât uriin Popa 
vorbeşte despre un „realism mitologic”, pentru a defini literatura Antichității, dar şi pe 
aceea contemporană, care valorifică mitul, „de realism psihologic, realism oniric, realism 
aluziv, realism critic, realism burghez, realism socialist, neorealism, suprarealism, ajungân- 
du-se la acele aparent absurde formule ca: realism romantic, realism clasicist, realism 
simbolic” (Marian Popa, Realismul, 1). 

Genul în care s-a manifestat cu predilecție realismul este epica, iar specia care a 
valorificat cel mai bine estetica sa este romanul, cunoscând astfel o dezvoltare fără precedent 
în istoria literaturii, prin activitatea unor scriitori ca Balzac, Stendhal, Dickens, Flaubert, 
Tolstoi, fraţii Goncourt, iar în literatura română prin activitatea lui Slavici, Rebreanu, 
Călinescu, Preda ş.a. 

În literatura română, realismul a debutat ca un curent antiromantic declarat. 
Bogdan-Petriceicu Hasdeu este printre primii gânditori şi esteticieni români care au observat 

„Studiul societăţii omeneşti” trebuie primit ca o „situaţiune care ţine şi de ştiinţele 
naturii, şi de ştiinţele spiritului, îmbrăţişând astfel “totalitatea ştiinţelor într-un singur 
buchet, al cărui mod de legătură este omul”. 

În Literatura română şi străinătatea, Titu Maiorescu vedea gustul literar al epocii sale 
manifestându-se ca „un nou principiu estetic în privinţa romanului modern”, conceput ca 
un ecou al epocii, al frământărilor sociale, filosofice, ideologice. 

Romanul lui Nicolae Filimon, Ciocoii vechi şi noi, aderă la principiile realisenului prin 
culoarea locală, fixarea cadrului acţiunii, interdependenţa dintre caracterul personajului şi 
mediul în care acesta inte rolul eredității în evoluţia individului, tipicitatea personajelor 
şi a situaţiilor. 

Deşi la confluenţa dinte structurile realiste şi cele fantastice, Creangă aparţine curentului 
prin gustul detaliului, descrierea concret-istorică, minuțioasă, înzestrarea personajelor 
fantastice cu mentalități ale indivizilor, notația precisă a limbajului acestora, relatarea la 
persoana I, impresia de verosimil pe care o lasă chiar şi basmele şi poveştile sale. 

La Caragiale, realismul ia în primul rând forma criticismului, a demontării, prin râs, a 
mecanismelor sociale ; scriitorul săvârşeşte un proces de demistificare prin atitudinea 
ironică, lucidă şi analitică, prin tendinţa de a sfărâma orice iluzie. Către realism şi chiar 
naturalism converg majoritatea nuvelelor şi povestirilor sale, chiar dacă îmbracă forma 
miraculosului sau a analizei psihologice, 

Un realism autentic vom întâlni. la Slavici, în surprinderea vieţii Ardealului la: toate 
nivelurile : social, etnic, etic, psihologic, economic. etc. 

Deşi insinuat pregnant în literatura de secol XIX, realismul românesc va ajunge la 
maturitate estetică şi la o formulă originală abia prin opera lui Liviu Rebreanu, George 
Călinescu, Marin Preda. 

Realismul va evolua la un moment dat spre naturalism, curent literar promovat şi 
valorificat artistic în special de Emile Zola, inventator al termenului şi şef de şcoală 
recunoscut. Având o doctrină mai radicală decât a realismului, naturalismul tinde spre 
reproducerea crudă, brutală chiar a realităţii, temele sale predilecte fiind boala, ereditatea, 
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tarele biologice, fiziologia, cazurile patologice. Scriitorul întocmeşte adevărate fişe medicale 
ale personajelor, cuprinse într-un întreg lanţ determinist-biologic, aplicând metoda de 
lucru experimentală în construcţia romanului. 

Emile Zola declara: „Eu nu-mi iau misiunea nici de a aproba, nici de a blama: mă 
mulţumesc să analizez, să constat, să disec şi să spun ceea ce văd. Sunt pur şi simplu un 
curios neobosit care ar vrea să demonteze maşina umană bucăţică cu bucăţică pentru a 
vedea cum funcţionează mecanismul şi de unde urmează să se producă aşa stranii efecte”. 

În literatura română, naturalismul este prezent în nuvelele lui Caragiale şi ale lui 
Delavrancea, precum şi în romanele lui L. Rebreanu şi ale Hortensiei Papadat-Bengescu. 


Parnasianismul 


Termenul provine de la Parnas, munte consacrat lui Apollo şi muzelor în mitologia 
greacă, şi numeşte gruparea poeţilor francezi care, în jurul anului 1850, s-au detaşat de 
lirismul romantic, cultivând o poezie rece, impersonală şi savantă. 

Numele şcolii este dat de titlul culegerii de poezii Le Parnasse contemporaine, publicată 
în 1866, reunind poeţi diferiţi ca formulă artistică şi poe estetică, dar atraşi de „himera 
frumuseţii perfecte”. 

„Curent în poezie, apărut în Franţa, spre jumătatea secolului al XIX-lea, care cultiva 
virtuozitatea imaginii, evocarea grandioasă a naturii şi a civilizaţiilor trecute, descrierea 
strălucirii exterioare a lucrurilor, construcţia savantă a limbii.” (DEX) 

Obsesia pentru frumuseţea artei, detaşarea ei de orice utilitate socială sunt subliniate de 
Théophile Gautier : „Poetul trebuie să realizeze Frumosul prin continuarea complexă, 
; savantă şi armonică a liniilor, a culorilor şi a sunetelor nu mai puţin decât prin toate 
" posibilităţile pasiunii, ale cugetării, ale ştiinţei şi fanteziei”, opera de artă este semnul 
frumuseţii sensibile. 

„Indiferenţa faţă de utilitatea socială sau morală, cultul frumuseţii pure, ura faţă de 
poezia lipsită de rigoare din cauza caracterului ei exterior prea sentimental, iată trăsăturile cele 
mai comune ale doctrinei parnasienilor.” (Philippe Van Tieghem, Marile doctrine în Franţa) 

O sinteză a trăsăturilor parnasianismului este propusă de Margareta Dolinescu : „Idealul 
de perfecţiune, echilibrul, întoarcerea către miturile antice sunt trăsături care ne fac să 
considerăm parnasianismul o nouă renaştere, în sens modern, a clasicismului antic. (...) 
Asimilarea unora dintre trăsăturile fundamentale ale parnasianismului, cum sunt tendinţa 
către meditaţie, seninătatea olimpiană, jocul între sensibil şi inteligibil, corespunde spiri- 
tualităţii româneşti” (M. Dolinescu, Parnasianismul, p. 258). 


Trăsături : 


“Afirmă autonomia esteticului, susţinând, prin T. Gautier, teoria artei pentru artă. 
*  Dezamăgiţi de societate şi de inutilitatea angajării revoluționare, poeţii se izolează 
de lumea acţiunii. 
e Se cultivă o poezie picturală, rece, obiectivă, cu structuri savante (lirismul impersonal). 
Se remarcă intelectualismul, erudiţia textelor, recursul la mituri sau peisaje exotice, 
|. contemplarea detaşată sau meditaţia filosofică. ` 
e Descrierile de natură surprind pitorescul, puritatea liniilor, transparența culorilor, 
` jar cultul pietrelor prețioase sporeşte impresia lirică şi aspirația către perfecţiune. 
_* Poeţii caută perfecțiunea formală, corectitudinea versurilor, sonorităţile cuvintelor, 


“rimele rare. 
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e A cultivat mai ales poezia cu formă fixă (sonetul, rondelul, trioletul), pentru a 
încătuşa în reguli şi limite rigide efluviile sentimentelor. 

e Vocabularul preferat este ales, strălucitor, iar stilul se caracterizează prin rafinament 
şi eleganţă. 


„Reprezentanţi în literatura universală : 


Théophile Gautier, Leconte de Lisle, Charles Baudelaire. 
Reprezentanţi în literatura română : 
Ştefan Petică, Al. Macedonski, Ion Barbu, Ion Pillat. 


Simbolismul 


Apărut în Franţa, la sfârşitul secolului al XIX-lea, ca reacţie antiromantică şi 
antiparnasiană, simbolismul a fost un curent literar şi artistic „ce căuta să sugereze, prin 
valoarea muzicală şi simbolică a cuvintelor, nuanțele cele mai subtile ale vieţii interioare” 
(DEX). 

Tentativa lui Baudelaire de a descifra „analogia universală” şi legăturile ascunse dintre 
lucruri, demersurile lui Mallarmé pentru a inventa un nou limbaj poetic, filosofia lui 
Nietzsche, ruptura faţă de parnasieni sunt premisele cristalizării unui nou curent, numit de 
Jean Moréas, încă din 1855, „simbolism”, termen care poate sugera „tendinţa actualului 
spirit creator în artă” (J. Morâas). 

Deşi se vorbeşte de două şcoli simboliste în peisajul liricii franceze - cea „decadentă”, 
cu insistența asupra neliniştii, a nevrozei sau a spleen-ului fiinţei citadine, şi cea simbolistă, 
de esenţă intelectuală, curentul este relativ unitar prin poezia învăluită în mister şi muzica 
interioară, profundă. 

Simbolismul ilustrează efortul de modernizare a liricii, complexitatea estetică a timpului, 
nevoia de o nouă artă, de o „poezie a viitorului”, anticipând indiscutabil formele moderne 
ale expresionismului sau suprarealismului. 


Trăsături : 


e Propune o nouă viziune poetică, ce decurge din intuirea complexităţii lumii şi a 
păi versalej analo ii” 


van oses (| PIZDA Apar refrene, laitmotive, armonii 
sugestive, repetiţii, Airi ce converg spre o muzică interioară inefabilă a poeziei. 
e Sugestia este tehnica secretă prin care poezia evită rostirea directă şi substituie 
magic obişnuitul cu neobişnuitul, realitatea cu imaginea ei ideală. Cuvântul poetic este 
„magic, aluziv, conotativ, pentru că „a numi un obiect înseamnă a suprima trei sferturi 
_ din` plăcerea pe care ţi-o dă un poem (...); a sugera, iată visul nostru” (S. Mallarmé). 
° (Sign! baro unul dintre instrumentele prin are se realizează si | 
, (imagine, obiect concret, o cifră, un cuvânt) care su em 
abstract (idee, concept, fenomen). Propyentil în matematică, logică, semiotică, arii, 
hermeneutică, simbolu i poez e stil de nive! alături de 
metaforă, imaginea sensibilă, oglinda lirică a unei idei. Într-o lume în care sacrul 


este camuflat în profan, poetul caută cheia de interpretare a unui univers de semne, 
iar simbolul devine, în contextul simbolismului, mijlocul de relaţionare cu sacrul 
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sau de revelare a acestuia, nu prin semnificaţii consacrate, reperabile (ca în textul 

romantic), ci chiar prin ambiguitate şi potenţare a misterului. 
e  Corespondenţele exprimă legătura universală dintre lucruri, sunt un mijloc de 
sugestie anticipat de Baudelaire în celebrul vers din poemul Correspondances : 
„Parfum, culoare, sunet, se-ngână şi-şi răspund”, stabilesc raporturi între senzaţii 
diferite, aspecte variate, culori şi sunete, muzică şi poezie, parfumuri şi trăiri, 
căutând magica analogie universală, tradusă în sinestezii sugestive: „Primăvara - 
o pictură parfumată cu vibrări de violet” (G. Bacovia). 


contur. ODSCUIUI! 


ben) este dublată contrapunctic de 


Obsesi ilor (alt : 
avirul, harfa, pianul, caterinca), toate 


yr Ne: 
A DOSU. 


sugestia instrumentelor muzicale (vioara, cl 
„exprimând stări sufleteşti limită. 
e  Prozodia primeşte libertăţi noi - versul liber, refrenul obsedant, neologismul, ritmul 


interior. 


Reprezentanţi în literatura universală: Ch. Baudelaire, S. Mallarmé, A. Rimbaud, 
P. Verlaine, J. Moréas, R. Ghil, T.S. Eliot, S. Esenin. 

Reprezentanți în literatura română: Al. Macedonski, Ştefan Petică, Dimitrie Anghel, 
George Bacovia, Ion Minulescu. 

Al. Macedonski este teoreticianul simbolismului românesc, fără ca poezia lui să fie în 
totalitate simbolistă. În articole ca „Arta versului” (1890), „Poezia viitorului” (1892) sau 
„Logica poeziei” (1880), Macedonski va comenta noile tendințe din lirica europeană, 
identificând poezia cu muzica („arta versurilor nu este nici mai mult, nici mai puțin decât 
arta muzicii”) sau definind poezia ca „muzică, imagine, culoare”, Mai mult, el vorbeşte 
despre logica „poeziei”, care este „nelogică într-un mod sublim”, precum „însuşi absurdul”, 
devansare şocantă a epocii spre tendinţele poeţilor moderni de a face „limbajul să spună 
ceea ce limbajul nu spune niciodată natural” (J. Cohen, Structure du langage poétique). 
Studiile lui Macedonski, simultane cu dezvoltarea simbolismului francez, atrag pe tinerii 
poeţi fascinaţi de idealul artei ca valoare supremă, de prestanţa poetului contestat. Poetul 
trăieşte iluzia de a ajunge, în interiorul cenaclului său, „Literatorul”, la „înălţimea sa 
imaginară şi efemeră, la condiţia de rege, profet şi magician” (A. Marino). 


În desfăşurarea simbolismului românesc se identifică mai multe etape: 


1. Etapa căutărilor, a experienţelor - reprezentată de Al. Macedonski şi articolele sale 
publicate în revista Literatorul. Atraşi de experienţele simboliste vor fi şi Tudor 
Arghezi, Traian Demetrescu, Ştefan Petică, Dimitrie Anghel („poetul florilor”, 
atras de rafinamentul senzaţiilor olfactive, muzicale, cu predispoziţie spre reverie, spre 
stările vagi, difuze, spre magia corespondenţelor - volumele În grădină, Fantazii). 

2, Direcţia pseudosimbolistă de la Viaţa nouă, revistă coordonată de Ovid Densuşianu. 
Se cultivă poezia citadină, cu parcuri, havuzuri, turnuri, în opoziţie cu poezia 
satului, a sămănătorismului. În schimb, nu se asimilează esenţa simbolismului, 
starea de spirit, inefabilul expresiei, neliniştea şi nevroza sufletelor ce caută un alt 
mod de comunicare prin versul modern. 

3. Simbolismul „exterior” este reprezentat de Ion Minulescu. Acesta valorifică 
modalităţile noi de expresie, aspectul formal şi mai puţin viziunea, substanţa 
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simbolistă. Poezia sa este retorică, declamativă, dar trimite la mirajul depărtărilor 
(Romanja celor trei corăbii), la muzicalitatea versului, a cuvântului neologic, la 
exotismul numelor proprii (Babilon, Corint, Ninive). Uneori se intuieşte şi nota 
gravă, tristeţea care dizolvă poza retorică a eului (Ultima oră). 

4. Simbolismul autentic, bacovian, prezent în volumele Plumb, Scântei galbene, Comedii 
în fond etc., poezie a tristeţii, a depresiei, a sugestiilor şi a corespondenţelor eului 
cu lumea, cu universul perceput în dezordinea şi ciclicitatea sa fatală. Într-un 
autentic spirit modern, poezia bacoviană sintetizează temele şi motivele simboliste, 
dar se înscrie într-o zonă mai largă, ce anunţă notele expresionismului şi chiar 
dezagregarea discursului avangardist. 


O nouă concepţie despre poezie, alte tehnici poetice, modificări ale limbajului artistic 
se remarcă în evoluţia simbolismului românesc, un moment literar perfect sincronizat cu 
tendinţele europene, deschizând drumul curentelor moderne ale secolului XX. 


Expresionismul 


Formă de manifestare a modernismului în artă şi în literatura germană, expresionismul 
este un curent important al avangardei europene, apărut în legătură cu tensiunea spirituală 
a anilor 1911-1925, înainte şi în timpul primului război mondial. 

Numele a fost folosit în relaţie cu un ciclu de tablouri numite „expresionisme” de un 
modest pictor francez - Julien Auguste Hervé, iar alteori a fost pus pe seama lui Louis 
Vauxelles, cronicarul de artă plastică de la ziarul Le Figaro, care a definit picturile lui 
Matisse drept „expresioniste”. Oricum, primele manifestări şi consideraţii asupra esteticii 
expresioniste se referă la arta plastică, zonă în care curentul s-a manifestat semnificativ. 
Pictura expresionistă are ca precursori pe Cézanne şi Van Gogh, pe E. Munch (autorul 
celebrului şi neliniştitorului tablou Țipărul), dar se impune prin cele două şcoli germane: 
Die Brücke (1905) - Puntea şi Der Blaue Reiter (1911) - Călărețul albastru. Revistele 
literare expresioniste Der Sturr, Die Aktion apar mai târziu, după 1910. 

Esenţa doctrinei expresioniste este dată de intensitatea expresiei, de tendinţa de a da 
formă trăirii lăuntrice, sentimentelor şi neliniştilor omeneşti, alături de o covârşitoare 
aspirație spre absolut. 

Creaţiile artistice, fie literare, fie plastice, reflectă criza societăţii în preajma primei 
conflagrații mondiale, contradicţiile sociale, progresul tehnic, dezvoltarea industrială 
dublate de alienarea insului ce îşi presimte inutilitatea, agonia marilor imperii, o profundă 
criză a valorilor morale şi estetice. 

Subiectivitatea, sentimentul, trăirea patetic stilizate sunt termenii-cheie în poetica 
expresionistă, instaurând şi ideea unui destin uman comun, cu rădăcini în mit. Înstrăinarea, 
sentimentul apocalipsei, teama de vid vor duce la deformările din plastică, la stridenţe 
cromatice, iar în plan literar la strigătul eului traumatizat ce se întoarce spre originar, spre 
paradigma mitică, spre timpurile primordiale, când fiinţa se integra firesc cosmicului, ca 
singure forme de salvare. 

Refuzul lumii în care este prins implacabil eul poetic, negarea oraşului - încarnare a 
infamului, spaţiu al nebuniei - determină mişcarea poeziei şi a teatrului spre mituri, 
credinţe, rituri străvechi, întoarcere în timp, în zonele arhetipale ale culturii. 

Se remarcă influenţele filosofiei lui Nietzsche ca exuberanţă şi frenezie dionisiacă ale 
trăirii, potenţare a stihialului, dezlănţuire a eului. Stihialul, notează Blaga, forţează 
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lucrurile „să-şi părăsească individualitatea şi întrucâtva specia, ca să devină expresii ale 
unui duh sau ale unui principiu universal...” (L. Blaga, Orizont şi stil, Trilogia culturii). 

Părăsit de divinitate, omul caută zeul şi absolutul prin stihialul care ar putea să-l aducă 
în relaţie cu divinul. „De câte ori un lucru e astfel redat încât puterea, tensiunea sa 
interioară, îl întrece, îl transcendează, trădând relaţiuni cu cosmicul, cu absolutul, cu 
ilimitatul, avem de-a face cu un produs artistic expresionist” (L. Blaga, Filosofia stilului). 

O importantă definiţie este dată curentului şi stării de spirit a expresionismului de 
Hermann Bahr: „Omul e lipsit de suflet, natura lipsită de om. Niciodată n-a existat o 
epocă mai răscolită de disperare, de oroarea morţii. Nicicând o mai sepulcrală linişte n-a 
mai dominat peste lume. Nicicând bucuria n-a fost mai absentă şi libertatea mai moartă. Şi 
iată disperarea urlând: omul îşi cere urlând sufletul, un singur strigăt de suferinţă se înalţă 
din trupul nostru. Chiar şi arta urlă în întuneric, cheamă în ajutor, invocă spiritul: este 
Expresionismul”, 


Caracteristici : 


Nevoia de absolut, aspiraţia spre ideal. 

Protestul antiburghez, negarea artei tradiţionale, refuzul modelelor consacrate. 

Căutarea ineditului, a originalului, a increatului. | 

Descătuşarea afectivă, patosul trăirii „împins la extaz, la țipăt” (N. Balotă). 

Interesul pentru tradiţii, mituri, credinţe străvechi, folosind modelul artei primitive. 

Aspiraţia spre o sinteză a culturii, „o operă totală de artă” (pictură, muzică, dans, 

poezie cuprinse sinestezic în opera creată). fy 

e Tehnica halucinării (Hugo Friedrich) - trăirea frenetică depăşeşte presiunea limi- 
telor, amalgamarea realului, stihialitatea viziunii. 

* Interesul pentru patologic, fascinația morbidului. , | 

e Poezia surprinde tragismul condiţiei existenţiale, ia forma strigătului profetic. 

e Tendinţa de spiritualizare a trăirii; lirismul se adânceşte uneori într-o viziune mai 
rafinată, de natură cosmică şi metafizică. E 

e Teme şi motive predilecte: tristeţea şi neliniştea metafizică, disperarea, absenţa, 

neantul, moartea, dezagregarea eului, natura halucinantă. | | 

Categorii estetice explorate - fantasticul, macabrul, grotescul, miticul, magicul. 

Imagini poetice vii, stranii, contrastante. 

Plasticitatea viziunii poetice, tuşele groase, pasta. densă a expresiilor. 

Limbaj violent, şocant uneori. Po. | 


Reprezentanţi în literatura universală: - h ii 


- Gottfried Bienn, Georg Heym, Georg Kaiser (Germania), Georg Trakl, Franz 
Werfel, Franz Kafka, Theodor Dăubler (Austria), August Strindberg (Suedia). 
Reprezentanţi în literatura română : | ` 
Lucian Blaga, Al. Philippide, T. Arghezi, Adrian Maniu, Vasile Voiculescu. 


Tradiţionalismul 


CE Scanned with OKEN Scanner 


28 COMPENDIU DE TEORIE ŞI CRITICĂ LITERARĂ 


Cezar Petrescu, primul director al revistei din perioada clujeană, declară în primul 
număr că ei vor apăra „sufletul naţional” şi „românismul” în faţa spiritului internaţionalist 
ce „începuse a se manifesta” în acea perioadă, convinşi fiind că spiritualitatea românească 
este incompatibilă cu civilizaţia „importată” din Occident. 

Din vechile doctrine tradiţionaliste — sămănătorismul şi poporanismul -, ei preiau ideea 
că istoria, folclorul şi natura patriei sunt domenii relevante ale specificului unui popor, la 
care N. Crainic adaugă şi credinţa ortodoxă, element esenţial al sufletului țărănesc, definită 
ca „cerul spiritualităţii româneşti”. 

»Moştenim un pământ răsăritean, moştenim părinţi creştini — soarta noastră se cuprinde 
în aceste date geoantropologice. O cultură proprie nu se poate dezvolta organic decât în 
aceste condiţii ale pământului şi ale duhului nostru. Occidentalizarea înseamnă negarea 
orientalismului nostru ; nihilismul europenizant înseamnă negarea principală a unei culturi 
româneşti, negarea unui destin propriu românesc şi acceptarea unui destin de popor născut 
mort.” (Nichifor Crainic, Sensul tradiţiei) 

Tradiţia nu este asumată şi continuată firesc, ci înţeleasă ca o sumă de valori expuse 
pericolului alterării şi degradării venite din partea culturii occidentale, mai ales a celei 
franceze. Trecutul este idealizat şi convertit în mit, mai ales cel de factură rurală. 
ajungându-se la un neoromantism desuet, în aceeaşi perioadă cu ascensiunea avangardei. 
De altfel, modernismul şi tradiţionalismul sunt două mişcări ce-şi fundamentează doctrina 
pe negarea reciprocă a ideilor, ambele ajungând la exagerări şi extremism. 

Dacă la început gândirismul a reprezentat o tendinţă integrată firesc în dinamica 
literaturii, cu timpul a căpătat conotaţii negative, situate în afara esteticului. S-a ajuns la 
absolutizarea autohtonismului spiritualizat, a ortodoxismului şi a primitivismului rural, 
dintr-o perspectivă etnicistă ce devine criteriu unic de apreciere a operei de artă. 

Nicolae Manolescu defineşte tradiţionalismul ca un stil, „o formulă inventată de poeţii 
moderni”, el reprezentând, „înlăuntrul poeziei moderne, una din tendinţele acesteia, 
tendinţa de autoconservare ce se opune evoluţiei prea rapide, în alte direcţii, a poeziei 
moderne”, „mai degrabă un program decât o sensibilitate reală” (N. Manolescu, Poezia 
între cele două războaie mondiale - vârsta modernă a lirismului). 

Între numele care au onorat într-o perioadă paginile revistei, se situează L. Blaga, 
Mateiu Caragiale, Ion Pillat, V. Voiculescu, T. Arghezi, T. Vianu, Al. Philippide. 


Modernismul şi avangardismul 


Orice curent literar e modern faţă de cele anterioare, prin însuşi caracterul de noutate 
pe care îl are. Renaşterea este modernă faţă de Evul Mediu, romantismul faţă de clasicism, 
simbolismul faţă de romantism etc. Modernismul devine însă pentru prima oară numele 
unui curent în 1890, când Ruben Dario fondează il modernismo. 

Modernitatea, crede Hugo Friedrich, începe cu poetul francez Baudelaire, la sfârşitul 
secolului al XIX-lea, însă curentul se cristalizează autonom în jurul primului război 
mondial. Modernismul este o mişcare amplă, „mai veche şi mai cuprinzătoare” (Matei 
Călinescu), care include şi avangarda, deşi în multe studii de specialitate cele două concepte 
se suprapun. Avangarda este „mai radicală, mai puţin flexibilă şi mai dogmatică” decât 
modernismul, deşi ea „împrumută practic toate elementele de la tradiţia modernă, dar în 
acelaşi timp le dinamizează, le exagerează şi le plasează în contextele cele mai neaşteptate, 
făcându-le adesea aproape de nerecunoscut” (Matei Călinescu, Cinci fețe ale modernităţii). 

Fundamentul teoretic al modernismului se găseşte în gândirea lui Fr. Nietzsche, 
intuiţionismul lui H. Bergson, fenomenologia lui E. Husserl, teoria relativităţii a lui 
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A. Einstein şi psihanaliza lui S. Freud. Dacă în alte curente culturale tonul l-a dat literatura, 
de data aceasta l-au dat artele plastice: Edvard Munch, Pablo Picasso. Principiul de bază 
al modernismului, dar mai ales al avangardei, pare a fi lozinca lui William Fleming : 
„Singurul lucru permanent este schimbarea”, 

Avangarda literară este o noţiune pusă în circulaţie abia la sfârşitul secolului al XIX-lea, 
având menirea de a pregăti instaurarea unor noi structuri artistice, prin sublimarea celor 
vechi. În Discursul despre avangardă, Eugen Ionescu scria: „Avangarda este un fenomen 
artistic şi cultural care într-adevăr schimbă totul. Prefer să definesc avangarda în termeni 
de opoziţie şi de ruptură, În vreme ce majoritatea scriitorilor, artiştilor, gânditorilor îşi 
imaginează că sunt ai timpului lor, autorul rebel are conştiinţa că este împotriva timpului 
său. Omul de avangardă este ca un duşman în interiorul însuşi al cetăţii împotriva căreia se 
revoltă, este opozantul faţă de sistemul existent”. 

Avangardiştii operează într-un spaţiu intens bulversat, unde negarea şi distrugerea sunt 
principii de bază, ei caracterizându-se printr-o anume stare de furie şi de exasperare pe 
care foarte bine o defineşte Geo Bogza într-un articol din revista Unu, intitulat „Exasperarea 
creatoare” : „Scrisul nostru nu e căutarea de a ajunge într-o lume care ne exasperează. Nu 
exasperare împotriva unei lumi, unei ţări, unei categorii oarecare, ci o exasperare totală, 
organică, o exasperare cosmică. Viaţa noastră e arsă de conflicte (...). Exasperarea noastră 
e o exasperare pură. O exasperare împotriva a tot ce există, o exasperare împotriva a tot ce 
nu există. O exasperare împotriva noastră. O exasperare împotriva exasperării ! ”. 

Adrian Marino, în Avangarda literară, defineşte scriitorii aparţinând acestui curent ca 
având conştiinţa contemporaneităţii, a sincronizării, a integrării şi participării la viaţa 
imediată, actuală, cu largi deschideri, totodată, către viitor. Avangardismul se revoltă 
impotriva trecutului osificat în formule vide, academice, învechite, cultivând spiritul de 
` rebeliune, agresiunea, nihilismul, scandalul. 

d Avangarda corespunde unei crize a valorilor, a căutării identităților, a sensului literaturii. 
Curentele artistice şi literare subordonate acestei titulaturi generice sunt futurismul, 
cubismul plastic şi literar, expresionismul, dadaismul, constructivismul, suprarealismul. 

Principalele caracteristici ale avangardei literare pot fi formulate astfel: caracter 
eterogen, permanentă căutare a unei formule artistice, caracter insurecțional, extremism, 
caracter antifilistin, anticonformist, antiacademizant, antiburghez, anticonvenţional, îndrăz- 
neală, libertate absolută, negativism radical, anarhism. 

Avangardismul nu a dat opere literare prestigioase, dar a insuflat literaturii un spirit 
nou, bântuit de nelinişte, de frământări şi tensiune, opunându-se lâncezelii, inerţiei, 
automulţumirii şi dogmelor estetice de până la el. Revoluţia se produce atât în expresie, 
care devine tot mai „autonomă”, eliberată de orice constrângeri, mergând până la refuzul 
regulilor gramaticale, logice şi poetice, cât şi în conţinut, deoarece încep să se cultive 
stările vagi, onirice, subconştientul, ocultismul, automatismul psihic, hazardul. 

Observăm incoerenţa ideatică şi expresivă, discontinuităţile verbale şi psihice, ostentaţia 
expresiei total neinteligibile, mergând pe un registru amplu, de la parodic (Urmuz) până la 
absurd şi grotesc (E. Ionescu). 


a) Dadaismul 


„Dadaismul apare ca termen şi mişcare literară în 1916, când, la Zürich, un grup de 
tineri scriitori, în frunte cu românul Tristan Tzara, pun bazele unei noi literaturi, sub- 
ordonată principiului „Antiartă pentru antiartă”, 

Dadaiştii voiau cu orice preţ să şocheze bunul-simţ comun prin insubordonarea faţă de 
orice autoritate morală, culturală, socială, logică chiar, prin negarea violentă a culturii, 
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a civilizaţiei, a progresului, a familiei, prin iniţierea unor conferinţe în care oamenii politici 
sau militari ai timpului erau făcuţi „idioţi”, prin organizarea de spectacole şi concerte cu 
totul epatante, teribile, scandaloase (expoziţie de pictură unde apare Gioconda purtând mustăţi). 

Noul curent a fost botezat de acelaşi Tzara, prin împlântarea unui cuţit într-un Larousse 
şi prin deschiderea cărţii la cuvântul „dada”. Reţeta de creare a poeziei era formulată 
astfel: „Luaţi un ziar/ Luaţi nişte foarfeci./ Alegeţi în ziar un articol care să aibă lungimea 
pe/ Care doriţi s-o daţi poeziei dumneavoastră/ Decupaţi articolul/ Decupaţi de asemenea, 
cu grijă, fiecare cuvânt ce intră în/ alcătuirea articolului şi puneţi toate cuvintele într-o 
pungă./ Agitaţi încetişor./ Scoateţi cuvintele, unul după altul, dispunându-le/ în ordinea în 
care le veţi extrage./ Copiaţi-le conştiincios./ Poezia vă va semăna./ lată-vă un scriitor 
deosebit de original şi înzestrat cu o/ încântătoare sensibilitate... (Manifestul despre iubirea 
slabă şi iubirea amară, 1920). 

Protestul dadaist este de o agresivitate nemaiîntâlnită şi se îndreaptă împotriva tuturor, 
fiind vizate toate sistemele: „Unicul sistem încă acceptabil este acela de a nu avea sisteme”. 

În 1919, Tristan Tzara pleacă la Paris, unde formează un alt nucleu dadaist, în jurul 
revistei ironic intitulate Littérature, alături de scriitorii francezi ce vor fonda mai târziu 
suprarealismul: André Breton, Louis Aragon, Philippe Soupault. Se continuă opera de 
negare şi de distrugere a artei, subordonate lui „Nu! ”. Aceleaşi angoase îi răvăşesc pe toţi, 
pe fundalul unei epoci de mare tragism. 

Adrian Marino observă că „sub formele nihiliste şi extravagante ale avangardei se joacă 
o adevărată dramă existenţială: a absolutului şi a relativului, a libertăţii şi a necesităţii, a 
purității şi a corupţiei, a acţiunii şi a pasivităţii”. Este o lume a dezrădăcinaţilor, a lipsei 
de aderenţă la un sistem de valori stabil, a lipsei de orizont. 

Antipoetica dadaistă cere imperativ eliberarea cuvântului de sub controlul raţiunii, 
dezagregarea semantică şi sintactică a frazei, asocierea întâmplătoare a cuvintelor care 
duce la un adevărat haos verbal, inventat din convingerea că limbajul obişnuit este plin de 
constrângeri, conţine formule şi clişee care nu mai spun nimic, ducând la falsificarea 
spiritului. Prin această poetică a „întâmplătorului” se prefigurează literatura absurdului. 


b) Constructivismul 


Deşi au existat manifestări ale avangardei încă înainte de primul război mondial, 
suportul său teoretic va fi elaborat abia după război. Prima şi una dintre cele mai importante 
reviste de acest gen este Contimporanul, publicaţie condusă de poetul Ion Vinea, care va 
promova un „dadaism constructiv”, opus nihilismului lui Tristan Tzara. 

Poziţia teoretică a constructivismului se precizează în 1924, într-un Manifest activist 
către tinerime de o violentă negaţie, în care romanul este condamnat la moarte în favoarea 
„reportajului cotidian”, se vorbeşte despre un teatru „de pură emotivitate”, în timp ce 
artele plastice trebuie să fie „expresie a formelor pure în raport cu ele însele”. 

Constructivismul condamnă individualismul, preconizând trăirea artistului în social, 
raportarea artei la stilul activist-industrial al epocii: „Trăim definitiv sub zodie citadină. 
Inteligență, filtru, luciditate-surpriză. Ritm-viteză...”. | 

Forme ale constructivismului sunt integralismul, promovat de revista Integral, şi chiar 
ermetismul barbian, aşa cum apreciază criticul G. Călinescu. 
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c) Suprarealismul 


Suprarealismul este o mişcare artistică apărută în Europa după primul război mondial; 
o primă definiţie a curentului a dat-o André Brâton în 1924, în primul Manifest al 
suprarealismului : „Automatism psihic pur, prin intermediul căruia se propune exprimarea 
fie verbal, fie în scris, sau în orice altă manieră, funcţionarea reală a gândirii. Dicteu al 
gândirii, în absenţa oricărui control exercitat de rațiune, în afara oricăror preocupări 
estetice sau morale”. 

Curentul se încrede în subconştient şi vis, în jocul dezinhibat al gândirii, tinde să 
anuleze mecanismele psihice anchilozate, să nege noţiunea de „talent” în literatură şi să 
propună o artă a suprarealităţii: „Vis plus realitate”. 

Continuând direcţiile accentuat polemice ale avangardei, suprarealiştii vor să rupă 
definitiv cu tradiţia, să distrugă vechii idoli („Să scuipăm, în trecere, pe Edgar Poe”), să 
reconceapă literatura aflată, după părerea lor, într-un punct mort. 

Ochiul poetului se întoarce acum în interior, în domeniul subiectivităţii, în imaginea 
visului şi a somnului, spre senzațiile primitive, crude, necenzurate. 

În literatura română, principalii exponenţi ai acestui curent sunt Gherasim Luca, Gellu 
Naum, Virgil Teodorescu, Geo Bogza, Ilarie Voronca, Urmuz, Miron Radu Paraschivescu, 
Aurel Baranga, grupaţi în jurul revistei Alge. 


Concluzii: Modernismul românesc s-a cristalizat pe trei momente sau etape, toate 
contribuind esenţial la dezvoltarea literaturii, cu prelungiri până în prezent, sub forma 
 postmodernismului: avangarda, ca o mişcare radicală, modernismul lovinescian, care 
“ estompează decalajul dintre literatura română şi cea occidentală, valorificând o parte din 
ideile momentului anterior (lon Barbu, T. Arghezi, B. Fundoianu, Anton Holban, Camil 
Petrescu etc.), şi neomodernismul, reprezentat de nume ca Nichita Stănescu, Marin Sorescu, 
Leonid Dimov, Mircea Ivănescu, care-şi propune o acţiune recuperatoare şi reintegratoare, 
o întoarcere a poeziei la ea însăşi. 


Neomodernismul 


Neomodernismul marchează perioada imediat următoare “celui de-al doilea război 
mondial, când în literatura română se înregistrează schimbări majore datorate contextului 
social-politic, precum şi presiunii exercitate de modelele interbelice (L. Blaga, T. Arghezi, 
I. Barbu). 

Ca un ecou al avangardei manifestate la începutul secolului, poeţii neomodernişti 
mărturisesc: „Suntem o generaţie fără dascăli şi fără părinţi spirituali. Ne caracterizează 
revolta, ura împotriva formelor, negativismul. Detestăm, umăr la umăr, literatura... 
(Geo Dumitrescu, Lumea de mâine, 1946). 

Nucleul noii mişcări va fi reprezentat de trei grupări literare, fiecare cu o problematică 
specifică, deşi nici una nu a exercitat o influenţă imediată, directă şi substanţială în 
literatura ce a urmat: poeţii de la revista Albatros, cei grupaţi în „Cercul literar de la 
Sibiu” şi noul val suprarealist. 

Revista Albatros a fost editată în 1941 şi a fost interzisă după numai şapte numere, ca 
şi tipărirea unui volum colectiv de poezie intitulat Sârmă ghimpată. „Albatrosiştii” 
(Geo Dumitrescu, Dimitrie Chelaru, Ion Caraion, Constantin Tonegaru etc.) promovează o 
Orientare poetică destul de unitară, caracterizată prin nonconformism, contestarea formulei 


p 
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„artă pentru artă”, a poeziei „lascive” şi a celei 


renunţarea la lirica melancolizată, idilică şi suavă a tradiţionaliştilor interbelici în favoarea 
unei poezii cu accente sociale şi sarcastice, a trăirii intense, a suferinţei ce angajează 
intreaga umanitate. Formula lirică adoptată este aceea a depoetizării, a respingerii formelor 
patetice, grave şi căutat metafizice, a reconstrucției ludice şi ironice a poemului, cu umor 
negru şi nevroză sublimată în parodie. Ei reinterpretează temele grave ale literaturii dintr-o 
perspectivă ludică, amuzantă, chiar dacă ascunde aspecte tragice, într-o manieră ce-şi va 
găsi în poeţi precum Marin Sorescu şi Mircea Dinescu străluciți continuatori. 

Poeţii grupaţi în „Cercul literar de la Sibiu” se revendică de la Şcoala Ardeleană, de la 
Maiorescu şi „Junimea”, apărând ideea primatului esteticului, a raţiunii ce se ascunde în 
spatele poeticului, a inovării literaturii fără a se uita rădăcinile latine ale poporului român 
şi specificul spiritualităţii româneşti. Ei mută accentul de pe rural pe urban, de pe creaţia 
populară pe cea cultă, deoarece „exaltarea ruralismului şi a etnicului, de justificat în 
preocupări sociale, devine un viciu ameninţător atunci când tinde să copleşească fenomenul 
artistic, care nu-şi poate afla ambianța cultă şi prosperă în sensul unei creaţii majore, decât 
în urbanitate şi în exhaustivitate estetică” (Manifestul „Cercului literar de la Sibiu ”). Spre 
deosebire de modernismul lovinescian, această orientare nu îşi propune sincronizarea cu 
„Spiritul veacului”, ci recuperarea creativă a „unor modele exemplare, o „restaurare 
goetheană”, o valorificare a unui trecut ce devine ideal pentru prezentul zbuciumat. 
Trăsătura cea mai importantă a mişcării o constituie tendinţa de asimilare a epicului de 
către liric prin cultivarea programatică şi sistematică a baladei. În articolul-program intitulat 
Resurecţia baladei apare ideea respingerii „purismului poetic”, definit ca „o logoree ce nu 
mai spunea nimic”, în favoarea interferării epicului cu dramaticul în formele liricului, ce 
ar câştiga astfel în profunzime. Aceeaşi tendinţă de intoarcere către trecut va fi întâlnită, 
peste două decenii, la generaţia şaizeciştilor. | 

Noul val suprarealist, reprezentat de scriitori precum Gherasim Luca, D. Trost, Gellu 
Naum, Virgil Teodorescu, uneşte dicteul automat cu materialismul dialectic, aşa cum 
reiese din manifestul intitulat Dialectique de la dialectique, Vor să înnoiască discursul 
oniric, să creeze o poezie „dereglată, absolut liberă”, de o mobilitate şi de un insolit al 
asocierilor ce ştie să exploateze virtuțile arbitrarului, rupturile de nivel ale sensului, 
efectele ambiguităţii ironico-sarcastice. 


„de goarnă şi trâmbiţă” ce se prefigura, 


moder mu! reprezint; 


Postmodernismul 


Aşa cum arată Paul Cornea, în jurul modernismului se poartă, de circa două decenii, 
dezbateri aprinse la nivel mondial, neajungându-se încă la o definiție care să epuizeze întreaga 
problematică implicată de acest termen. Cert este că postmodernismu! reprezintă o expresie 
a postmodernităţii, a schimbărilor ce s-au produs şi se produc în dinamica lumii con- 
temporane (democratizare, globalizare, explozia informaţiei şi a comunicării, tehnologia etc.). 

Este evident că postmodernismul nu poate fi conceput şi apreciat critic decât prin 
raportare la modernism, aşa cum arată şi prefixul „post-”: „Modern şi postmodern sunt 
termeni care definesc mai curând stări de spirit complementare, aflate în acelaşi timp în 
relaţii de ruptură, continuitate şi întrepătrundere” (J. Joyce). 
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„Fiind un pandant al democraţiei şi pluralismului lumii occidentale de azi, 
postmodernismul artistic şi literar nu este conceput efemer, un -ism între atâtea altele, ci 
unul fundamental, asemenea clasicismului, romantismului, barocului sau modernismului, 
concepte care nu definesc tendinţe estetice, ci epoci de gândire şi practică socială.” (Mircea 
Cărtărescu, Postmodernismul românesc) 

Dacă avangarda neagă trecutul şi vrea să reinventeze literatura, modernismul îl 
asimilează, îl încorporează într-o nouă concepţie, chiar dacă parodic, ironic şi metatextual. 
„Poetul postmodern ia parte cu voluptate la joc, fără a-şi pierde însă controlul de sine” 
(Paul Cornea), el are credinţa că toate lucrurile esenţiale au fost spuse şi de aceea nu mai 
continuă evoluţia în sensul de mai înainte, ci o aboleşte, şi-o asumă, construindu-şi o 
reacţie esențialmente livrescă, a citatului intertextual şi a parafrazei, face literatură pornind 
de la literatură, într-un colosal joc ce se ataşează tradiţiei, recreând-o: „Răspunsul 
postmodernului dat modernului constă în recunoaşterea că trecutul, de vreme ce nu poate 
fi distrus, pentru că distrugerea lui duce la tăcere, trebuie să fie revizuit: cu ironie, cu 
candoare” (Umberto Eco). 

Poezia modernă a fost cea dintâi care a respins trecutul în întregul său. Un lucru exact 
invers se întâmplă în postmodernism : el nu numai că nu întoarce spatele poeziei moderne, 
pe care, într-o anumită măsură, o recuperează, dar nu-l întoarce nici măcar poeziei mai 
vechi decât ea. „Este ca şi cum postmodernismul s-ar defini printr-o dorinţă de înglobare 
a trecutului şi s-ar referi la toată poezia scursă înainte (...). Poetul modern este de obicei 
«inocent» în raport cu tradiţia : se scutură de ea ca de o povară inutilă. Vrea să facă altceva decât 
înaintaşii săi. Sentimentul lui este unul de libertate împinsă până la anarhie. Pentru el, tendinţa 
este o povară purtată cu graţie, asumată critic sau ironic.” (Nicolae Manolescu, Despre poezie) 

Generaţia care şi-a asumat drept calificativ identitar postmodernismul este cea a „opt- 
-. zeciştilor”, concept care devine astfel o nouă paradigmă culturală. În cartea Postmodernismul 
românesc, M. Cărtărescu operează, pe lângă clarificările conceptuale, şi o suită de distincţii 
în rândul scriitorilor aparţinând acestei generaţii. Putem vorbi, astfel, de textualiştii 
influenţaţi de „noul roman” şi de neoavangarda franceză (Nedelciu, Iova, Crăciun, Flora), 
de microanaliştii sau biografiştii proveniţi din „Cenaclul de luni” patronat de N. Manolescu, 
(Coşovei, Stratan, Iaru etc.), minimaliştii apropiaţi de tardomodernism şi de neoavangardele 
abstracte (Romoşan, Lefter, Vişniec) şi expresioniştii preocupaţi de o problematică etică şi 
metafizică (Hurezeanu, Nichita Danilov, Marta Petreu). 

In domeniul prozei, care se dezvoltă mai greu, lider al generaţiei este considerat Mircea 
Nedelciu. Se cultivă, în general, genul scurt, oglindă a unei realităţi cotidiene apăsătoare, 
lipsită de orizont, hiperrealismul, însă şi ficţiunea, imaginarul turnat în poemele sofisticate 
ale textualismului (Groşan, Agopian). La nivelul structurii şi al discursului, observăm 
alternarea de registru şi tonuri narative, documentarismul, jocul convențiilor naratoriale, 
fantezia explozivă, metatextualitatea. Dintre lucrările notabile în acest sens, reținem Femeia 
în roşu (Mircea Nedelciu, Adriana Babeţi, Mircea Mihăieş) şi Ingeniosul bine temperat de 
Mircea Horia Simionescu. 

Postmoderniştii modifică fundamental însuşi conceptul de „literatură”, care se extinde 
acum dincolo de spaţiul pur beletristic, incluzând şi genurile nonficţionale (jur nal, cores- 
pondență, literatură de popularizare) şi literaturile noncanonice (literatura minorităţilor 
naţionale, cea pentru femei etc.). „Dispare caracterul monist, exhaustiv, piramidal şi 
teleologic al istoriei literaturii şi artelor ; ca atare, istoriei totale, «de la origini până ip 
prezent», i se substituie istorii locale, fragmentare, istorii ale contextelor extraliterare, 
biografii etc.” (Paul Cornea) 

ntre trăsăturile esențiale ale literaturii postmoderniste în ansamblu, putem observa : 
desolemnizarea discursului, valorificarea prozaismului, cuprinderea diversității realului, 
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refuzul stilului înalt, ermetic şi impersonal, valorificarea creativă şi recuperatoare a 
stilurilor poetice consacrate, prin ironie, parafrază şi parodie, practicarea unei poetici 
a concretului şi a banalului, receptivitatea faţă de livresc, în forma intertextualităţii, a 
metatextualităţii şi a transtextualităţii. 

Primele manifestări ale postmodernismului românesc se regăsesc în operele lui Nichita 
Stănescu şi Marin Sorescu, însă reprezentanţii notabili ai curentului sunt Mircea Cărtărescu, 
Mircea Horia Simionescu, Radu Petrescu, Costache Olăreanu („Şcoala de la Târgovişte”), 
Mircea Nedelciu, Cristian Teodorescu, Constantin Stan, Ion Stratan, Ion Bogdan Lefter, 


Alexandru Muşina, Lucian Vasiliu. .; 
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Opera lirică. Abordări teoretice 


Poezia 


Termenul „poezie” derivă din latinescul poesis sau grecescul poiesis, cu sensul de 
creaţie. Ca formă a literaturii, poezia presupune respectarea unor cerinţe formale şi a unor 
structuri specifice: rimă, ritm, măsură, strofă. 


În Antichitate, orice lucrare în versuri era considerată poezie, indiferent de conţinutul 


acesteia. Filosofia, morala, discursul istoric sau politic se foloseau adeseori de poezie, de 
recitările poetice. 

În evoluţia literaturii, în timpul romantismului, a fost completată cu includerea sen- 
timentului, a emoţiei ca element definitoriu, iar simboliştii i-au adăugat muzicalitatea. În 
perioada modernă, această artă a limbajului, susţinută prin simboluri, comparații sau 
metafore nu mai este condiţionată de respectarea regulilor formale ritmice, metrice sau 
muzicale. Poezia înseamnă o stare de spirit, o trăire adâncă, un conţinut afectiv sau 
reflexiv, transfigurat şi stilizat într-o viziune poetică originală, printr-un limbaj artistic 
inedit, care ignoră deseori regulile prozodice rigide. 

Eminescu o definea poetic „voluptos joc cu icoane”, „strai de purpură şi aur”, sugerând 
o percepere a realităţii sub alte raporturi, alunecare spre neobişnuit şi inefabil, tensiune 
lăuntrică a fiinţei. Există o logică a poeziei în care îşi pot face loc şi absurdul, ilogicul sau 
insolitul, determinând o altă ordine a realului în situaţia libertăţii şi a autonomiei esteticului, 
deci implicit a poeticului.. 

Genul liric cuprinde opere literare caracterizate prin modalitatea directă a comunicării. 
În Grecia antică, poemele cântate cu acompaniamentul lirei erau considerate lirice. În 
general, genul liric acoperă creaţia literară numită poezie. 

Primele forme ale lirismului au fost vechi poezii egiptene cu caracter funerar, elegiac, 
poemele ebraice de iubire din Cântarea cântărilor şi cele religioase din Psalmi. 

In contextul culturii greceşti, se dezvoltă specii lirice importante (oda, elegia, imnul), 
după cum „genul expozitiv” identificat de Platon se regăseşte în specia ditiramb, imn de 
laudă în cinstea lui Dionysos. 

Forme lirice confesive apar şi la poeţii latini - Ovidiu, Vergiliu, Catul. 

Abia în secolul al XVI-lea se poate vorbi de o structurare a genului liric în speciile 
cunoscute, iar T. Tasso comentează teoretic separarea elementului verbal al poeziei lirice 
de cel muzical, păstrat doar în rezonanţa cuvântului poetic, a versurilor. 

Treptat, sentimentele, emoţiile, ideile determinate de realitate şi exprimate direct în 
poezie se nuanţează prin raportarea gnoseologică a eului liric faţă de realitatea reflectată, 
prin semnificaţiile filosofice asociate lirismului de la preromantici şi până în secolul nostru. 

Modernizarea discursului poetic, bogăţia tematică, neliniştea fiinţei, căutarea sensurilor 
existenţiale se deschid odată cu romanticii secolului al XIX-lea: V. Hugo, Lamartine, 
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A. de Musset, Puşkin, Lermontov, Wordsworth, Coleridge, Byron, Shelley, Goethe, Schiller 
sau V. Alecsandri, Grigore Alexandrescu, M. Eminescu. 

Simboliştii exploatează alte valenţe ale discursului liric, interiorizează lirismul, ambi- 
guizează sensurile poetice, cultivă stările vagi, nedefinite, sugerate prin corespondențe şi 
simboluri. 

Poezia expresionistă transpune în vers nostalgia spre absolut, elanurile dionisiace, 
vitaliste ale eului, dar şi agonia prăbuşirii sufleteşti, înstrăinarea omului modern, teroarea 
limitei şi a sfârşitului. Preluate de avangardă, temele şi motivele expresioniste se dizolvă în 
sugestiile venite dinspre zona inconştientului, a absurdului, a arbitrarului pentru a propune 
o poezie a revoltei, a negaţiei violente, a eliberării ostentative de clişee şi tabuuri într-un 
univers cultural aflat sub semnul crizei. 


Esenţa liricului este starea sufletească, sentimentul, iar în funcţie de acest criteriu al 
conţinutului poetic se identifică o varietate de creaţii lirice: 


e Lirica cetăţii - cuprinde creaţii în care se oglindesc tablouri de viaţă socială, se 
exprimă sentimente şi atitudini faţă de lumea „cetăţii”, reflectare a realităţii contem- 
porane poetului (oda, imnul, satira, epigrama, pamfletul). 

“e Lirica intimă (erotică) - ilustrează trăiri profunde, născute din intimitatea fiinţei, 
iubirea ca stare de graţie, sentiment fundamental în existenţa umană, tristeţea, 
regretul, nostalgia, depărtarea de cei dragi, dezrădăcinarea (elegia, romanţa, cântecul). 

e Lirica peisagistă - exprimă vibrația sufletului în faţa peisajului natural, extazul, 
armonia şi integrarea cosmică a eului, dar şi aspecte pitoreşti din viaţa omului 

i (pastelul, idila, pastorala). 

e : Lirica de 'meditație (filosofică) - împletește substanţa filosofică a versurilor cu 
“profunzimea trăirii, a emoţiei, raportând destinul uman la cosmic, timp şi spaţiu, la 
aspiraţia spre cunoaştere sau iei: Faa realului (elegia, meditaţia, glosa, poemul 
filosofic). 


În poezia lirică predomină autoexprimarea directă a impresiilor, a stărilor afective, 
pentru că „subiectivitatea interioară este adevăratul izvor al liricii”, „punctul central îl 
formează aici individul cu reprezentările lui interioare şi cu sentimentele lui” (Fr. Hegel, 
Prelegeri de estetică). Comunicarea de sine, subiectivitatea sporită, tensiunea trăirii sunt 
elemente definitorii ale textului liric. Acesta se constituie, prin modalităţi de expresie şi 
limbaj poetic specific, într-o compoziţie ce ilustrează, în succesiune, ipostazele eului liric. 

„Intuiţia lirică a lumii” se răsfrânge în poezie „ca stare de suflet” (T. Vianu, Estetica), 
confesiunea exprimă sentimente, emoţii, dar şi gânduri, idei, nelinişti metafizice, încât 
receptarea afectivă este dublată de cea intelectuală. 

Eul liric este un concept esenţial în înţelegerea textului poetic, sintagma care numeşte 
ipostaza creatorului, a artistului, dar care nu se identifică cu biografia acestuia. De altfel, 
în poezia modernă se poate spune că „eu e altul” (A. Rimbaud), în timp ce la P. Valery, 
î re T.S. Eliot se adânceşte depărtarea eului poetic (subiectul liric) de eul „empi- 

”, psihologic, în sensul depăşirii limitelor subiectivităţii autorului spre asumarea unei 
a identități poetice, mai complexe. 

Tipurile de creaţie sunt identificate şi în funcţie de atitudinea eului creator - auto- 
reflectare sau distanţare. În. acest sens, „eul care se contemplă în actul autoexprimării 
defineşte genul liric ; eul care se autoreflectă pe durata naraţiunii subiective sau obiective - 
genul epic ; eul care se autoreflectă în tensiunile sale interioare sau în conflictele exte- 
rioare - genul dramatic-tragic; eul care se autoreflectă în atitudinile critice, ironice, 
ridicole etc. - genul comic” (Adrian Marino, Dicţionar de idei literare). 


Eine 
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Deşi, în general, termenul „poezie” este sinonim cu liricul, cu conceptul de „discurs” 
confesiv, în care predomină exprimarea directă a sentimentelor, a emoţiilor şi ideilor eului 
liric, literatura conţine şi un alt tip de poezie - poezia epică. Aceasta s-a aflat deseori în 
interferenţă cu liricul, atât în Antichitate, cât şi în timpurile moderne. Poezia actuală 
redescoperă lirismul narativ şi acordă libertate modalităţilor de expresie ale creatorului. 

Termenul grecesc epikos sau epos înseamnă „cuvânt”, „Zicere”, „ceea ce se exprimă 
prin cuvânt ori discurs”, genul epic ilustrând intervenţia indirectă, prezenţa discretă a 
autorului, mediată prin intermediul personajelor şi al faptelor povestite. Epopeea a fost 
principala formă a epicului în versuri, Aristotel disociind genurile prin tragedie, comedie 

şi epopee. La acestea se adaugă textele lui Platon şi Tratatul despre sublim al fui Longinus, 
în care se menționau şi formele poeziei lirice (Odele lui Pindar). 

Epopeea, formă reprezentativă a epicului, nu era limitată în timp ca tragedia (specie a 
genului dramatic), avea un plus de obiectivitate (eul narativ vorbea în numele altora, se 
obiectiva), iar metrul prozodic specific era hexametrul. 

În Renaştere, conceptul de „epic” devine sinonim cu epopeicul, iar narativul se extinde 
şi spre alte specii decât cea consacrată de Antichitate, incluzând profanul prin eliminarea 
treptată a sacrului, a miraculosului epopeic, păstrat eventual în forme caricaturizate, 
parodice (epopeea eroicomică, cu tente satirice). 

Paul Valéry defineşte poemul epic drept „un text care poate fi povestit”. 

Poezia epică se clasifică în creaţii de tip oral/popular (cu speciile: balada, legenda) şi 
de tip scris/cult (reprezentat prin speciile : balada cultă,. epopeea, legenda cultă, fabula, 
jurnalul versificat). 


Elemente de compoziţie în textul poetic 


Poezia lirică se constituie ca o compoziţie coerentă, o țesătură armonioasă, inseparabilă 
între conţinutul poetic dens şi forma adecvată, materialul lingvistic fiind ordonat după o 
logică interioară. Părţile întregului se organizează într-o construcţie unitară, fie realizată 
deliberat de creator, fie ca produs al intuiţiei artistice. 

Compoziţia exterioară a poeziei se referă la strofe, cânturi, grupaje asimetrice de 
versuri, structuri continue determinate de tehnica ingambamentului. 

Compoziţia interioară trimite la un motiv central din textul poetic, la un laitmotiv şi se 
află în relaţie cu elementele compoziţiei exterioare. | 

Creaţiile epice şi lirice pot fi organizate atât în structuri succesive liniare - curgerea 
cronologică a faptelor sau a stărilor afective sau dislocate -, cât şi în structuri simultane, 
ce prezintă alternativ trăiri lirice diferite. 

Astfel, secvențele lirice decupate dintr-un text pot fi coerente, unitare, prezentate în 
gradaţie sau prin contrast. 

Structura operei literare depăşeşte simpla însumare a elementelor componente, un 
sistem de relaţii uneşte formă şi conţinut, idee şi material artistic într-o sinteză superioară. 
` Tudor Vianu vorbeşte despre » structura artistică” (sufletească) a creatorului, „spirit intuitiv, 
cu fantezie creatoare” şi forţă de expresie şi structura ierarhică „a operei de artă”, ordonarea 
mai multor valori sub semnul valorii estetice, 
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Tema, ideea, motivul/laitmotivul sunt elemente ale structurii operei de artă prin care se 
dezvăluie viziunea, perspectiva, atitudinile creatorului faţă de realitatea reflectată. 


definiţie mai modernă, tema este „O ibhetaă foarte generală spre care PET: situaţiile. şi 
motivele dintr- -0 operă” (B. Tomaşevski, Teoria literaturii. Poetica) şi continuă cu ideea că 


_acest concep ătannă „însumare, unificare a materialului lexical al lucrării”. 
t >” (Dictionar de termeni literari 


. Parfene, Receptarea poetică). 
După Tomaşevski, motivul este cea mai mică unitate semnificativă a textului, „cea mai 
mică particulă a materiei tematice”, iar tema reprezintă unitatea semantică a diferitelor 
elemente ale operei, cu un grad sporit de generalitate. Astfel, motivul „amurgului violet”, 
amnei, ca ipostază a naturii. 
n cuvânt, o sintagmă, un pasaj în textul epic) sau 


drui, Ssaicamul, LlO 
iii, viavi 


ria astrală) 


Acestea circulă î în Sci AAE diferite, în genuri şi curente variate, cu semnificaţii 
nuanţate în funcţie de personalitatea scriitorilor. 

Ideea poetică este un termen complex, care a evoluat, ca semnificaţie, de la accepțiunea 
neoplatoniciană (obiectivare a Ideii transcendente la nivel poetic), apoi reprezentare 
interioară a existenţei, pentru ca în spaţiul teoriei literare moderne să însemne concepţia de 
bază a scriitorului în raport cu tema şi realitatea abordate, atitudinea fundamentală a 
acestuia. Dacă adăugăm la relaţia autor - operă şi alte aspecte importante, ca raportul 
operă - lector, contextul creaţiei, contextul receptării, conceptul de „operă deschisă”, defi- 
niția ideii operei trimite şi la „semnificaţiile profunde implicate în structura sa, dezvăluite, 
actualizate, «concretizate» de cititor în procesul intim al lecturii” (C. Parfene, op.cit., p. 22). 


Aspecte ale construcției exterioare : 


e Titlul - element lingvistic, ce identifică o creaţie; cuvânt-sintagmă, propoziţie sau 
frază aşezată înaintea textului unei lucrări. 
- unele texte nu au titlu, acesta fiind înlocuit cu semne grafice; 
- are o valoare simbolică, sintetizând esenţa creaţiei respective şi sugerând o trăire, 
o nelinişte sau o idee reluată preponderent în cuprinsul operei. 


Exemple: Sara pe deal, Creion, Eu nu strivesc corola de minuni a lumii, Testament, 
Joc secund etc. 


Incipitul - formulă introductivă, cu o anumită relevanţă ideatică sau expresivă. 
Grupajul strofelor, cânturilor, ciclurilor poematice sprijină identificarea secvenţelor 
lirice, pentru că între formă şi conţinut se constituie importante relaţii de profunzime. 
e Construcția internă se referă la ordinea şi logica interioare ale poeziei. Textul poetic 
“cuprinde o succesiune de tablouri, de secvenţe lirice determinate de substanţa 
ideatică, de o imagine a naturii, o stare de spirit, o trăire a eului. 
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Relaţiile dintre secvenţe pot fi de simetrie sau de opoziţie. 

Imaginea artistică este o reflectare sensibilă a realităţii prin cuvinte, sunete, culori, în 
funcţie de materialul specific fiecărei forme de artă. Este un produs al imaginaţiei, al 
fanteziei artistului, care va recrea realul, va reconfigura sugestiile şi impresiile primite din 
jur, dinspre propriile existenţă şi experienţă, particularizând generalul şi concretizând 
abstracţiile. 

Plecând de la realitate, artistul nu o reproduce, ci o transfigurează prin filtrul con- 
cepţiilor şi al sensibilităţii sale. Produsul artistic obţinut este o imagine a lumii, o alternativă 
construită prin jocul ficţiunii, iar imaginarul artistic generează opere ca „realitate artistică”. 
Imaginile artistice ale literaturii sunt „imagini verbale (literatura este arta care în construcţia 
imaginilor foloseşte ca material funcţia expresivă a limbii), imagini exprimate prin cuvânt” 
(E. Boboc, Concepte operaţionale). 

Combinarea magică a cuvintelor, expresivitatea limbajului, armonia profundă dintre 
idee şi expresie verbală determinate de viziunea lăuntrică a scriitorului generează imaginea 
artistică, importantă unitate de sens poetic, literar într-un text. 

Imaginea poetică este o formă particulară a imaginii artistice, cu un caracter senzorial 
accentuat, dar în relaţie cu valoarea noţională a cuvântului. 

Este clasificată în: vizuală, auditivă, tactilă, olfactivă, chinestezică, sinestezică, în 
funcţie de natura elementelor senzoriale solicitate. 

Se bazează pe sensul conotativ al cuvintelor, pe asociaţii şi combinaţii poetice inedite, 
fiind o abatere de la norma lingvistică, o reproiectare de sensuri. În construcţia unei 
imagini poetice, poeţii folosesc în mod original figurile de stil, resursele expresive ale 
limbii. 


Nivelurile textului literar. Repere şi concepte 
„pentru analiza stilistică 


„Textul e asemenea labirintului lui Dedal: îl închide în el pe autorul său, iar când 
lectorul îşi asumă acel text devine şi el captiv.” (Umberto Eco) 

Creaţie în versuri sau în proză, opera literară modelează realitatea prin imagini artistice, 
selectând, combinând, modificând limba pentru a comunica ideea şi pentru a emoţiona 
lectorul. Paul Valéry vede în literatură aplicarea unor proprietăţi ale limbajului prin care se 
ajunge la magia cuvântului, cu reverberaţii între suflet şi lumea devenită obiect al reflectării. 

Receptarea textului literar din perspectivă stilistică presupune descifrarea lingvistico- 
-artistică a operei, înţelegerea cuvântului şi a latenţelor sale, descompunerea imaginarului 
artistic, pentru că scriitorul selectează, combină cuvinte şi sensuri, operează „devieri” 
estetice. Criticul N. Balotă apreciază că „discursul poetic participă la ordinea limbajului 
comun şi, totodată, transcende această ordine (...). Poezia purcede din rădăcina însăşi a 
cuvântului ; ea este o vorbire originară”. 

Analiza stilistică urmăreşte aspectele esenţiale ale operei sub raportul realizării expresi- 
vităţii, al meşteşugului cuvintelor ce primesc relief, culoare şi însufleţire. Originalitatea 
poeziei se manifestă prin limbajul ei specific, prin registrul variat al figurilor de stil, prin 
proiectarea viziunii lirice despre lume şi viaţă într-o substanţă sugestivă, inedită, la limita 
neobişnuitului, a inefabilului, a nonconvenţionalului. - 
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I. Nivelul fonetic al limbii este dat de manifestarea ei în substanţă sonoră, prin sunete 
cu un anumit ton, cu înălţimea, durata sau amplitudinea lor, la care se adaugă silabele, 
accentul, ritmul, intonaţia cu posibile valori expresive. 


Resurse ale expresivităţii : 


onomatopee, cuvinte derivate de la acestea („Iar Setilă dând fundurile afară la câte 
o bute, horp! i-o sugea dintr-o singură sorbitură.” ; „Şi aşa tremurau de tare, de 
le dârdâiau dinţii în gură.” - I. Creangă); 

cuvinte expresive prin sunete şi volum sonor (pirpiriu, molcom, domol, vâlvătaie, 
vâltoare) ; 

asocierea sunetelor în context - aliteraţie, armonie imitativă, asonanţă, ecou, rimă. 
contraste sonore ; 

locul, tipul vocalelor (închise/deschise), accentuarea lor ; 

modificarea sunetelor („Na-vă de cheltuială, ghiavoli ce sunteţi ! ” - Ion Creangă) : 
căderea sunetelor, a silabelor sau adăugarea lor; 

schimbarea accentului (exprimă o atitudine): „Vai! tot mai gândeşti la anii când 
visam în academii.” - M. Eminescu (evocarea şcolilor de altădată) ; 

ritmul - expresia necesităţii de simetrie şi armonie - apare nu numai în versul 
tradiţional, ci şi în versul liber - succesiunea silabelor se asociază cu mişcarea ideii 
şi a sensibilităţii poetului; 

există şi o ritmică a prozei, elaborată de autor prin atenţia pentru cadență şi curgere 


“a frazei (textul sadovenian) ; 


pauza - este componentă a ritmului, dar are valorile ei expresive: fragmentează versul 
(cezura), întrerupe brusc comunicarea, pentru a sugera o stare sufletească, o emoție ; 
debitul - numărul de sunete emis în unitatea de timp: tempoul vorbirii poate fi mai 
rapid sau mai lent ca manifestare temperamentală, afectivă sau retorică (în discurs). 


II. Nivelul lexical-semantic este cel la care sensul apare în legătură cu expresia 
acestuia, sub forma semnului lingvistic, manifestat în cuvânt, dar şi în construcţii mai 
largi, sintactice chiar. Construirea sensului este un proces, semantica demonstrează că „un 
cuvânt nu are sens în afara contextului său”, iar actul lecturii, descoperirea unui text, este 
„O colectare de operaţii semantice” (Constanţa Bărboi, Metodica predării limbii şi literaturii 
române în liceu). | 


Resurse ale expresivităţii : 


motive poetice/laitmotive ; 


-cuvinte polisemantice (arii semantice) ; 
valorificarea sinonimiei ; 
expresii, locuţiuni cu rol afectiv Cutipeiie de om nu le deschidea uşa”, „m-a vârât 


în toţi spărieţii” - I. Creangă) ; 

nuanţe arhaice, regionale ale limbii; 

relaţii de simetrie, de opoziţie prin surprinderea găntrăătelăt, a antonimelor sau prin 
paralelism ; 

resursele afective ale derivării : :diminutive, augmentative („drăgăliță doamne”, 
„drăguţ de biciuşor”, „văduvoi bătrân”, „hoţomanul de Pavăl” - I. Creangă), 
prefixe sugestive, contaminarea („Bine-ai venit, nepurcele ! ”, „Mai fiecare tovarăș 
al meu furluase câte ceva” - lon Creangă); 

compunerea (Păsări-Lăţi-Lungilă, „dau chiori unul peste altul, de parcă aveau 
orbul-găinilor” - Ion Creangă) ; 
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îmbogățirea sensurilor prin metaforă, metonimie, sinecdocă, eufemism, ironie, 


hiperbolă (sensuri figurate) ; 
folosirea mijloacelor lexical-semantice pentru a exprima umorul, satira Gocul de 


cuvinte, unităţi neologice, paradoxul). 


III. Nivelul structurii morfologice vizează : 


frecvenţa unor părţi de vorbire (substantivele, adjectivele în tablouri, descrierile 
statice, verbele imprimă dinamism, traduc emoţii, stări, acţiuni) ; 

forme rare ale cuvintelor ; 

superlativul stilistic al adjectivelor ; 


dativul etic, dativul posesiv; 
valori stilistice ale timpurilor şi modurilor verbale (prezentul narativ, istoric, etern, 


imperfectul - timp al duratei, al nedeterminării) ; 
elemente ale oralităţii - vocative, interjecţii, verbe la imperativ, pronume personale/ 


de politeţe ; 


prezenţa unei părţi de vorbire inutile în contezt/absęnța unei părti de vorbire utile: 


comunicării. i 


IV. Nivelul sintactic reprezintă dinamizarea structurilor limbii, mişcarea întregului 
mecanism prin relații şi concepte importante. Strâns legată de logică, sintaxa este expresivă 


prin: 


topică (topica normală este neutră expresiv, abaterile de la topică sunt expresive), 
construcții redundante (reluarea şi anticiparea : „cine în urmă vine, acela închide 
uşa”), încadrare („Destule am tras depe urma dumitale, destule !” - I.L. Caragiale) ; 
construcţii care reflectă destrămarea structurii logice a enunţului: anacolutul, 
parantezele, digresiunile (construcţii incidente), elipsa („Cine se încălzeşte la soare 
nu-i pasă de lumină” : anacolut; „Cât îi mic, prinde muşte cu ceaslovk:: larna, pe 


gheaţă şi la săniuş” : elipsă - I. Creangă); i 


apoziţii ; ia g 
propoziţii exclamative şi interogative ; sia Pan 
paralelismul sintactic ; - > i sinoi 


chiasmul (repetiţia încrucişată: „Şi toamna şi iarna/ eR am / şi plouă, 
şi ninge,/ Şi ninge şi plouă. ”) ; 


Structuri complexe, arborescente (reflectă mişcarea gândirii, a sensibilităţii). 


V. Nivelul stilistic al limbii determină organizarea limbajelor, a stilurilor, în funcţie de 
factorul sociocultural. Acum 'se constituie textul ca unitate superioară enunţului ; este un 
nivel transfrastic, dincolo de frază, loc de întâlnire a tuturor nivelurilor anterioare. Un text 
literar se va diferenţia de cel publicistic, administrativ sau ştiinţific comunicând emoția, 
trăirea, semnificaţia adâncă a discursului. Elementele lingvistice sunt completate de cele 
extralingvistice, textul se raportează la context (cultural, psihologic, istoric etc.). 


Se vor identifica figurile de stil, expresivitatea structurilor, sistemul de conotații ale 


textului, notele definitorii ale stilului unei opere literare.. i: 


Se poate vorbi de un nivel artistic - subordonat celorlalte, dar şi superior acestora, 
un nivel al creativităţii lingvistice manifestate în şi prin opera de artă. 

Stratul imagistic conţine imagini poetice, artistice de tip vizual, auditiv, olfactiv, 
tactil, sinestezic, iradiind semnificaţii afective şi intelective, în timp ce stratul 
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prozodic propune ritmuri şi rime variate, vers alb sau vers liber, un ritm interior al 


textului, constatări ce vor conduce lectorul spre o receptare complexă a creaţiei, în 
totalitatea şi armonia elementelor ei de structură şi limbaj poetic. 


Limbajul şi expresivitatea textului poetic 


Creaţiile literare, indiferent de genul în care se grupează, ilustrează stilul artistic ca stil 
funcţional prin care limba este utilizată nu doar pentru a transmite informaţii (ca scop al 
comunicării, aspect tranzitiv al limbii), ci mai ales pentru a trezi emoţii estetice (un scop 
artistic prin aspectul reflexiv al limbii). Limbajul poetic este deci limba folosită cu funcţie 
estetică. În opinia lui I. Coteanu, variantele funcţionale ale limbii se definesc prin opoziţia 
artistic - nonartistic. Într-un fapt de limbă distingem, de regulă, un sens denotativ (sensul 
principal, informaţia de bază), un sens conotativ (informaţia colaterală, adiacentă) şi, în 
relaţie cu acesta, un sens figurat (sensuri latente, informaţii potenţiale, atribuite uneori 
cuvântului, sintagmei prin transfer de sens). „Dezvăluirea mai ales a acestor informaţii 
potenţiale ale faptelor de limbă formează principalul mecanism al limbajului poetic”. 
(Mihail Andrei, Iulian Obiţă, Limba română) 


Caracteristicile limbajului artistic sunt: 


aspectul conotativ (sensuri primite in contexte literare diferite) ; 

originalitatea limbajului ; 

individualizarea discursului, unicitate, inovaţie la nivel stilistic ; 

expresivitatea limbajului, funcţia sa poetică (puterea artistului de a construi proiecţii 
ale imaginaţiei sale, formulate într-un umor expresiv, sugestiv); 

bogăţia lexicală (varietatea termenilor, polisemia şi sinonimia bogate, selecţia 
operată la nivel lexical, combinaţii inedite de termeni şi sensuri, forţa asociativă; 
varietatea mijloacelor de expresie: 

limbaj figurat ; 

noi structuri sintactice ; 

noi modalităţi de organizare a comunicării ; 

ritmuri diferite ; 

libertatea de a valorifica alte registre nonartistice ale limbii ; 


VvYvvYv 


valorificarea termenilor „antilirici” în estetica urâtului şi în creaţiile avangardiste 
(argoul, cuvintele „bolnave”, „putrede”, limbajul de periferie) ; 

explorarea surselor de poeticitate ale formulărilor banale, prozaice sau chiar ştiinţifice 
(scriitorii postmoderni) ; | 

reactivarea vocabularului pasiv (arhaisme, regionalisme, sensuri învechite, expresii 
populare) ; 

apelul la neologisme, la unităţi frazeologice noi pentru a moderniza formele artistice ; 
convenţionalitatea - comunicarea în stilul artistic este expresia unei alte realităţi, 
imaginate de autor, pe care destinatarul o acceptă ca „reală”, intrând deliberat 
într-un joc, într-o convenţie (el ştie că este vorba despre o ficţiune, despre „un fals”, 
dar îl consideră credibil, posibil, îl acceptă ca atare). 
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Imaginarul poetic 


Întregul sistem de imagini artistice, de figuri de stil integrate în țesătura creaţiei 
formează „imaginarul artistic/poetic” al operei. 

Succesiunea imaginilor artistice ca reflectări ale unor obiecte, peisaje, aspecte ale 
realităţii surprinse prin cuvânt şi filtrate prin personalitatea creatorului, coerenţa imaginilor, 
organizarea lor în structura textului determină configuraţia imaginarului artistic, fiinţa vie 
a poeziei (în cazul nostru), ce se constituie sub ochii lectorului. 

În literatură, totul începe cu cuvântul, iar „aventura poetică este mai întâi o aventură a 
limbajului” (Jean Burgos, Pentru o poetică a imaginarului). Poezia este cazul privilegiat al 
unui limbaj care încetează de a spune ceva la nivelul obişnuit, ca să se rostogolească pe el 
însuşi, să confere realitate unei viziuni interioare. Poeticul depinde de materialitatea 
referenţilor, de nivelul lingvistic, dar este altceva, expresie „a unei realităţi nicicând trăite 
până atunci, netrimiţând la nimic anume anterior ei înseşi şi creatoare a unei fiinţe de 
limbaj ce se adaugă realităţii şi făureşte un sens” (J. Burgos). 

Această poetică a imaginii, cu legile ei specifice, distanţarea cuvântului poetic de 
limbajul uzual conduc la ruptura dintre semn şi obiect, când cuvântul (semnul) este lăsat 
să trăiască pentru el însuşi. Imaginea poetică este şi pentru André Breton o apariţie 
fulgurantă în alunecarea de la o realitate la alta. j 

„Suita cuvintelor se organizează într-o sintaxă care modelează o imagine sau serii de 
imagini purtătoare de noi realităţi ce alcătuiesc imaginarul. poetic. 

Descifrarea imaginarului artistic va ilustra faptul că imaginea în literatură este mai mult 
decât un semn, este „un sens în stare născândă” (G. Bachelard). 

Poezia nu reprezintă ceva ce i-ar fi anterior, este ivire concomitentă cu verbul poetic, 
~ ieşire din timpul profan, cronologic şi intrare într-un timp calitativ diferit, un timp sacru, 
deci poeticul şi miticul se întâlnesc în structurile imaginarului (aspecte comentate de 
Mircea Eliade şi Gilbert Durand). | 

Din această. perspectivă, imaginarul reprezintă organizarea în spaţiu a relaţiilor eului 
creator cu provocările temporalităţii. Modalităţile de structurare dinamică a schemelor sunt 
cucerirea (umplerea spaţiului, dominarea timpului tocmai prin revolta în faţa acestuia), 
retragerea (replierea, schemele de apărare a fiinţei de efectele degradante ale timpului), 
acceptarea deturnată (vicleşugul, inserarea în cronologie, acceptarea condiţiei temporale). 
Aceste scheme motorii, a căror sintaxă este comentată de J. Burgos şi de G. Durand 
(Structuri antropologice ale imaginarului), organizează imaginile, simbolurile, elementele 
textului spre un imaginar anume. | 


Figurile de stil reprezintă procedee specifice stilului artistic (beletristic) prin care 
informaţia potenţială, sensurile conotative sunt puse în evidenţă prin artificii de limbaj. 
Termen impus de Gerard Genette, sinonim parţial cu tropul, figura de stil desemnează 
„procese de invenţie care se abat de la construcţiile repetate, comune şi uzuale în limbă” ; 
faptele de stil sunt „abateri expresive, construcţii sugestive, cuvinte şi structuri gramaticale 
:nai puţin obişnuite în cazul curent”;(Gh. Ghiţă, C., Fierăscu , Mic dicționar îndrumător în 
terminologia literară). 

Figura de 'stil se poate realiza prin abateri de la vorbirea uzuală la toate nivelurile 
limbii: fonetic, morfologic şi sintactic, lexical. Figurile pot apărea la nivelul formal al 
frazei (repetiţie, reversiune, anacolut etc.) sau la 'cel noţional (metaforă, metonimie, 
sinecdocă, hiperbolă), numite şi tropi. Într-un sens restrâns, tropul (gr. tropos = întorsă- 
tură, rotire) constă în folosirea cuvintelor cu un sens diferit de sensul lor obişnuit. 
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B. Tomaşevski arată, în Teoria literaturii, că „orice cuvânt poate fi forţat să însemne ceva 
ce nu conţine semnificaţia sa potenţială, altfel spus, se poate modifica sensul de bază al 
cuvintelor”. Procedeele de modificare a sensului fundamental al cuvântului se numesc „tropi”. 

Expresivitatea limbajului se obține la nivelul vocabularului (lexicul poetic), prin 
îmbinarea cuvintelor în propoziții, în construcții frazeologice (sintaxa poetică), prin selec- 
tarea sonoră a materialului verbal (eufonia). 

Paul Claudel afirmă că „marii scriitori n-au fost făcuți ca să suporte legile grama- 
ticienilor, ci ca să şi le impună pe ale lor”, iar Paul Valéry defineşte scriitorul ca „agent al 
abaterilor”, fiind vorba de abateri care îmbogăţesc. 


Anumite clasificări insistă asupra modificărilor (abaterilor) formale sau de conţinut: 


e Figuri ale modificărilor formale ale termenilor cu funcţie poetică (epenteza, metateza, 
apocopa). 

e Figuri ale modificării ordinii cuvintelor (anacolutul, elipsa, silepsa, repetiţia, 
inversiunea, dislocarea). 

e Figuri ale modificării sensului (tropii). 
Figuri ale modificării intonaţiei, cu scop retoric, interpretativ (invocaţia, exclamaţia, 
interogaţia retorică, imprecaţia). 


În retorica modernă se propune o nouă clasificare: metaplasme (figuri stilistice de la 
nivelul cuvântului), metataxe (cele de la nivelul frazei) şi metasememe (figuri referitoare 
la semantică, la conţinut, la sensul expresiei) sau metalogisme (care afectează logica 
frazei). Toate acestea se încadrează conceptului de „metabolă” - „orice fel de schimbare a 
unui aspect oarecare al limbajului” (Grupul p, Retorica generală). 

Clasificarea tradiţională urmăreşte figurile de stil în relaţie cu fiecare nivel al limbajului. 


Figuri de sunet 


Aliteraţia este un procedeu artistic care constă în asocierea/repetarea intenţionată a 
unor sunete în scop imitativ sau expresiv, obținându-se efecte muzicale deosebite. 


Exemple : 


1. aliteraţie vocalică : 
a) în versuri: „Argint e pe ape şi aur în aer” 
b) în proză: „Hulubii sălbatici râdeau fantastic, bucuraţi de lumină nouă sau miraţi 
de arătări străine”, | 
(M. Sadoveanu, Creanga de aur) 


2. aliteraţie consonantică : 
a) în versuri: „Vâjâind ca vijelia şi ca plesnetul de ploaie” ; 
(M. Eminescu, Scrisoarea 111) 


b) în proză: „După ce se arătă pe ël nopților luna plină a luminii lui martie, cei 
„doi ucenici aşezară la altar făcliile de ceară poruncite”. 
(M. Sadoveanu, Gieanga de aur) 


Aşezate sub accent ritmic, sunetele îşi intensifică expresivitatea. 

În alt gen de contexte decât cel poetic, aliteraţiile sunt inadecvate. 

Sugerează reluarea unor mişcări sufleteşti, tendinţe psihice obsedante (în ica 
“simbolistă — G. Bacovia, I. Minulescu), 
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Figuri sintactice şi de construcţie 


Antiteza (gr. antithesis = opoziţie) este apropierea a doi termeni opuși pentru a pune 
mai bine în valoare trăsăturile lor. 
e Se opun atitudini, fapte, personaje, idei, stări de spirit, sentimente. 
èe Procedeul a fost cultivat mai ales în literatura romantică, prin antinomiile: real/ 
ideal, bine/rău, materie/spirit, viaţă/vis, teluric/astral. 


Exemple : 
„Vreme trece, vreme vine, 


Toate-s vechi şi nouă toate.” 
: (M. Eminescu) 


„Eu veneam de sus, tu veneai de jos. 
Tu 'soseai din vieți, eu veneam din morți.” 
(T. Arghezi) 
„Să-nveţi să mori când nu ştii să trăieşti 
Şi să trăieşti abia după ce mori. 
(I. Minulescu) 


Poezia eminesciană cultivă procedeul la nivelul compozițiilor poemelor erior 
Epigonii, Luceafărul), al conceptelor şi trăsăturilor (Glossă, Venere şi Madonă), al viziuni 
cosmice proiectate între geneză şi eshatologie. 


Enumeraţia este un procedeu artistic care constă într-o înşiruire de termeni Pena care 
se atrage atenţia asupra unor aspecte prezentate. 


Exemplu : 


„C-am avut nuntaşi 
=! “Brazi şi păltinaşi: 
Preoţi, munţii mari, 
Paseri, lăutari, 
> Păsărele mii... 
„ŞI stele făclii.” ger 
ee sala (Mioriţa) 
e Această formă a insistenţei se poate asocia cu alte procedee pentru realizarea 
hiperbolei : Bn 
„Şi vorba-i e tunet, răsufletul ger, A GIN 
Şi barda din stânga-i ajunge la cer, 


„Şi vodă-i un munte.” 
| | (G, Coşbuc, Paşa Hassan) 


„În flori, în ochi, pe buze ori morminte” (L. Blaga) - enumeraţie simbolică 
„Eram aşa de obosit de primăveri,/ de trandafiri,/ de tinereţe/ şi de râs” (L. Blaga) - 


enumeraţie metaforică 
„pe. Se observă asocierea enumeraţiei. cu simboluri, metafore, metonimii, șporind comple- 
xitatea enunţului artistic. 
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Exclamaţia retorică - este un enunţ brusc, în proză sau în vers, exprimând un sentiment 
puternic, dezlănţuit. 


Exemple : 


„Lumina ce largă e! 
Albastrul ce crud! ” 
(L. Blaga) 
„Oh, plânsul tălăngii când plouă! ” 
(G. Bacovia) 


„Exclamaţia apare atunci când renunţăm dintr-o dată la discursul obişnuit pentru a ne 
dărui elanurilor năvalnice ale unui sentiment viu şi spontan. Ea se deosebeşte de interogaţie 
prin faptul că nu exprimă decât o simplă emoție a inimii, în timp ce interogaţia ţine mai 
mult de gândire (...).” 

(P. Fontanier, Figurile limbajului) 


Interogaţia retorică este o figură de stil care constă în adresarea unei întrebări al cărei 
răspuns este cuprins în ea. 


Exemplu : 


„Voi sunteţi urmaşii Romei? Nişte răi şi nişte fameni! ” 
(M. Eminescu) 


„Interogaţia este făcută să exprime uimirea, ciuda, teama, indignarea, durerea, toate 
mişcările sufletului.” | 
(P. Fontanier) 


Invocaţia retorică (lat. invocatio = chemare) este un procedeu artistic care constă în 
interpelarea unui personaj imaginar, absent cu scopul de a crea iluzia realului. 


Exemplu : 


„Cum nu vii tu, Ţepeş Doamne, ca punând mâna pe ei 
„Să-i împarţi în două cete: în smintiţi şi în mişei...” 
(M. Eminescu, Scrisoarea III) 


e Procedeul a fost folosit mai ales în clasicism, ca element introductiv al operei. 
*  Invocarea muzei poeziei de către Vergiliu în Eneida are ca efect întreţinerea focului 
sacru al poeziei. Aceeaşi idee este transmisă şi de Al. Macedonski în Noapte de mai: 


„Vestalelor, dacă-ntre oameni sunt numai jalnice nevroze 
E cerul încă plin de stele, şi câmpul încă plin de roze (...) 
Veniţi, privighetoarea cântă şi liliacul e-nflorit.” 


În poezia modernă, procedeul — asociat cu interogaţia retorică - accentuează nota 
tragică a confesiunii : „Tare sunt singur, Doamne, şi pieziş” (T. Arghezi). 


Inversiunea este o figură de construcţie care constă în schimbarea (forțarea) topicii 
obişnuite a cuvintelor în propoziţie/frază/vers cu intenţia de a obţine efecte artistice deosebite. 
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Exemplu : 


„Peste vârfuri trece lună... 
Melancolic cornul sună.” 
(M. Eminescu, Peste vârfuri) 


e Uneori, inversiunea dublează un alt procedeu artistic: 


„Tristă, după un copac pe câmp 
Stă luna, palidă, pustie.” 
(G. Bacovia, Crize) 


e Reliefează cuvântul/sintagma respectivă. 


„De fiecare dată, cuvântul e altul decât cel obişnuit sau e acelaşi cu altă funcţie.” 
(C. Noica) 


Refrenul constituie un element de tehnică poetică, reprezentat de un vers/un grup de 
versuri repetate după fiecare strofă pentru efect artistic şi ponnu latura melodică, pentru 
accentuarea unei idei. 


Exemple : 
| „Veniti, privighetoarea cântă şi liliacul e-nflorit.” 
(Al. Macedonski, Noapte de mai) 
„Ninge gri.” La a l A 
= (G. Bacovia, Gri) 


Are originea în-cântecul alternativ al corului din tragediile antice greceşti. 

e  Refrenul este cultivat de reprezentanţii curentului simbolist pentru muzicalitatea, 
armonia sonoră ce traduc încântarea, armonia, plenitudinea fiinţei. 

e Conferă dinamism baladelor populare; s sau culte, fondelnlui, altor specii lirice 
simboliste. : 


ECA 


Refrenul asigură „Caracterul magic al poeziilor, virtutea lor înfăşurătoare şi obsedantă 
(...). Structura unor astfel de poeme este esenţial muzicală”, 
ikai i ke i (Tudor Vianu) 
Repetiția - figură de stil care constă în folosirea repetată a unui cuvânt, a unei sintagme 
pentru a accentua o idee, o emoție, o trăire. 


e În poezie, are rolul de a spori muzicalitatea versurilor, iar în operele epice dinami- 
zează discursul, 
Se bazează pe repetiții: aliteraţia, asonanţa, chiasmul, anafora, epifora., 
Refrenul este o categorie specială ce presupune repetarea, la intervale regulate, a 
unui vers întreg, a unei propoziţii sau fraze. 


Exemple : 


„Ziua ninge, noaptea ninge, dimineaţa ninge iară! ” 
(V. Alecsandri, larna) 
„Copacii albi, copacii negri 
Stau goi în parcul solitar 
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Decor de doliu funerar... 
Copacii albi, copacii negri.” 
(G. Bacovia - Decor) 


Figuri semantice 


Comparaţia (lat. comparatio = asemănare) este o figură de stil prin care se alătură 
unui termen (T,) un altul (T,) în baza unor însuşiri comune, reale sau imaginare. 
Proprietățile comune ale celor doi termeni se pot referi la formă, mărime, culoare, 


miros, sunet, sentiment etc. 


ca 
precum 
cum Obiect al comparaţiei, cu 


Subi al i asemenea i o încărcătură semantică 
„Subiect al comparaţiei pre neașteptată. cu” o mare 


pare bogăţie de sugestii 


Exemplu : 
„Ca fantasme albe plopii înşiraţi se pierd în zare.” 
i T, T, 
(V. Alecsandri) ! 
Pentru sporirea efectului expresiv, comparaţia poate fi dublată de inversiune. 


e Comparația hiperbolizantă : „Se mişcau îngrozitoare ca păduri de lănci şi săbii” 


(M. Eminescu, Scrisoarea II). 
e  Comparaţia metaforică: „În limpezi depărtări aud din pieptul unui turn cum bate ca 


o inimă un clopot” (Lucian Blaga, Gorunul). 


„Comparaţia este forma elementară a imaginaţiei vizuale. Ea precedă metafora, adică 
acea comparaţie în care unul dintre termeni lipseşte.” (T. Vianu) 


Epitetul este un procedeu artistic care exprimă însuşiri deosebite ale unor obiecte, 
fiinţe sau acţiuni, punându-le într-o, lumină nouă, inedită, aşa cum se reflectă în fantezia 
autorului. 

Exemple: 


determinat determinant 


y T, 


„codri de aramă” (substantiv). 
„somnul lin” (adjectiv) | 
„melancolic cornul sună” (adverb) 
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Epitetul are o structură binară, având drept scop să atragă atenţia asupra primului 
termen sau să exprime atitudinea afectivă a vorbitorului faţă de obiect. 


Clasificarea epitetului : 


- ornant: fluturi „şăgalnici şi berbanţi” (M. Eminescu) ; 

-  personificator: „harnici unde” (izvoarele) ; 

- metaforic: „pădure de argint”; 

-' oximoronic: „bulgări fluizi”, „Venere, marmură caldă...” ; 

- cromatic: „mii de fluturi mici, albaştri...” (M. Eminescu) ; 

- hiperbolic: „Gigantică poart-o cupolă pe frunte” (G. Coşbuc); 

-  onomatopeic: „Ecou-i răspunde cu'vocea-i vuindă” (M. Eminescu) ; 

-  sinestezic: „Primăvară.../ O pictură parfumată cu vibrări de violet” (G. Bacovia); 
- dublu: „fată baicâză şi lălâie” (I. Creangă) ; 

- triplu: „simţea deasupra capului aceeaşi lumină albă, incandescentă, orbitoare” 
- în lanţ: „O viaţă obscură, demonic-dulce, amoroasă, febrilă”. 


„Epitetul este unul din cele mai potrivite procedee de a pune în lumină puterea de 
observaţie şi de reprezentare a scriitorului, direcţia gândirii şi a Ma: lui, sentimentele 
şi impresiile care îl stăpânesc.” (T. Vianu) 


N 
` 


e Se exprimă, în general, prin adjective sau substantive (precedate de prepoziţii) care 


pot fi echivalate semantic cu adjectivele („de aur” - auriu). 


„«Adânc», «vechi», «etern» sunt epitete caracteristic eminesciene.” (T. Vianu, Epitetul 
eminescian) 
„... istoria epitetului este de fapt istoria stilului poetic într-o formă abreviată.. 
(A. Hselonski) 


Metafora este o figură de stil prin care se trece de la semnificația proprie a unui cuvânt 
sau a unei expresii la o alta, figurată, în virtutea unei -comparații subînțelese. Produsul 
acestei substituiri în expresie prezintă o structură semantică complexă, de adâncime. 

Metafora este clasată între figurile de discurs, alcătuite dintr-un singur cuvânt şi definite 
ca trop prin asemănare ; ca fi gură, ea constă dintr-o deplasare, dintr-o extindere a sensului 
cuvintelor, conexând prin limbaj” ceeă ce sub aspect material este greu de asociat. 


Exemple : iii 
„Eu nu strivesc corola de minuni a lumii.” 
(L. Blaga) 
„Pe-un picior de plai, 
Pe-o gură de rai”. 
! Gy? a (Miorița) œ> 
Clasificări : ahat ti bng” g 


“În studiul Geneza 'metaforei şi sensul culturii, a Blaga deosebeşte, după criteriul 
estetic, “două tipuri de mejalore : ia 


a) metafora plasticizantă - care completează „inenuiitisa expresiei dizecte i ere rolul 
de a colora exprimarea, de a traduce în concret abstracţiile ; 


za i: a Iu 
24 pă PTE ISU i. 
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Exemplu : 


„Sub bolțile adânci mă omoară 
pădurea cu tulnice multe.” 


(L. Blaga, Septemvrie) 


b) metafora revelatorie - destinată să dezvăluie ceva „ascuns”, atingând limitele 


adevărate ale cunoaşterii. „Metafora revelatorie începe în momentul când omul devine 
în adevăr «om», adică în momentul când el se aşază în orizontul şi dimensiunea misterului.” 


Exemple : 


„corolă de minuni a lumii” 
„Stă în codru fără slavă 
mare pasăre bolnavă.” 
(L. Blaga) 


e Metafora are, pentru Blaga, o funcţie cognitivă. 
e În lucrarea Metafora poetică, Eugen Dorcescu stabileşte o nouă clasificare : 
a) structuri metaforice simple (metafore coalescente), realizate în prezenţa ter- 
menului propriu (in praesentia). 


Exemplu : 


„Isus e piatra 
Isus e muntele.” 
(L. Blaga, Tulburarea apelor) 


b) metafore implicite realizate în absenţa termenului propriu (in absentia). 


Exemplu : 


„Pe-un picior de plai, 
Pe-o gură de rai.” 


(Mioriţa) 
c) structuri metaforice complexe, în care atât substantivele, Cât şi verbele sunt 
- metaforizate. 
Exemplu : 


„Într-o zi de august luminoasă şi înflăcărată de argintul pe care soarele îl topea în 
văzduh.” 
(|. Agârbiceanu) 


Cicero credea că metafora s-a ivit din lipsa expresiilor proprii pentru noţiuni noi. 


e Platon considera că „rolul metaforei este acelaşi ca al degetului meu atunci când îl 


îndrept către ceva. Când îl îndrept către ceva îţi sugerez să priveşti în această 
direcţie pentru a descoperi ceea ce văd eu, Nu îţi sugerez să te uiţi la degetul meu”. 


e T. Vianu, în Problemele metaforei şi alte studii de stilistică, opina că „metafora nu 


se produce decât atunci când conştiinţa unităţii termenilor între care s-a operat 
transferul coexistă în conştiinţa deosebirii lor”. 


Complexitatea metaforei îl conduce pe esteticianul T. Vianu spre funcţiile multiple ale 


acesteia : filosofică, psihologică, estetică, sensibilizatoare şi unificatoare. 


CE Scanned with OKEN Scanner 


OPERA LIRICĂ. ABORDĂRI TEORETICE 51 


e Metafora se poate combina cu alte procedee artistice : 
- epitet metaforic: „Slova de foc şi slova făurită” (T. Arghezi) ; 
- personificare metaforică: „Seceta a ucis orice boare de vânt” (N. Labiş); 
- metaforă-simbol (de o mare ambiguitate, întreținută de însăşi funcția poetică a 
limbajului): „Din ceas, dedus, adâncul acestei calme creste” (Ion Barbu) ; 

e Lanţul metaforic este o realizare sintactico-semantică mai amplă: „O fată frumoasă 
e/ Mirajul din zarişte,/ aurul graiului,/ lacrima raiului” (L. Blaga). 

e Metafora filată - termenii lanţului metaforic aparţin unei zone semantice comune: 
„Din caier încâlcit de nouri/ toarce vântul/ fire'lungi de ploaie” (L. Blaga). 

e Metafora asociază termeni distinctivi, chiar în opoziţie binară concret-abstract/ 
abstract-abstract/concret-concret: „Soarele, lacrima Domnului,/ cade în mâinile 
somnului”. 

+ Esența poeziei se ascunde în exprimarea metaforică, deoarece presupune un grad 
înaintat al puterii de abstracţie, astfel încât ochiul nostru interior să perceapă starea 


poetică prin excelenţă. 


„Metafora infinită nu se acceptă «tradusă» în mod linear şi absolut. (...) Semnificaţia 
metaforei se situează în sfera sugestiei.” (Dumitru Irimia) 


; Metonimia (gr. metonymia = înlocuirea unui nume cu altul) este un trop ce presupune 
înlocuirea numelui unui obiect prin altul, complet diferit, dar cu care se află într-o relație 
logică (spațială, temporală, cauzală) : i 


- efectul este înlocuit cu cauza (şi invers) ; 
- opera cu autorul ; 
- conținutul cu conținătorul. 


Exemple : 


„Mâna care-a dorit sceptrul.” 


M. Ein pese). 


„Apoi cofița-ntreagă-o beau.” 
| . (V. Alecsandri) 


„Pâinea fierul o rodeşte, 
Tot cu fierul o păstrăm.” 
(C. Bolliag), 


„Şi ay amintirii în pahar să se toarne.” 
(I. Pillat) 


Oximoronul este un procedeu artistic ce constă în alăturarea a doi termeni contradictorii 
(limbaj paradoxal), cu scopul de a impresiona profund cititorul. 


Exemple : 


- epitet oximoronic (epitet antitetic); 
„Ţesând cu recile-i scântei 
O mreajă de văpaie (Gre) 
Un mort frumos cu ochii vii.’ 
(M. Eminescu, PPA aN 
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„Neguri albe, strălucite 
Naşte luna argintie.” 
(M. Eminescu, Crăiasa din poveste) 


e Dacă antiteza exprimă o contradicţie, oximoronul o evocă. 


„Epitetul şi cuvântul pe care îl determină provin din regiuni deosebite şi mai mult sau 
mai puţin îndepărtate ale realităţii. Când aceste regiuni sunt nu numai îndepărtate, dar şi 
opuse, întâlnim epitetul antitetic căruia vechile tratate de retorică îi dădeau numele de 


oximoron.” (Tudor Vianu) 


Simbolul (gr. symbolon = semn de recunoaştere) este o figură de semnificaţie care 
desemnează un obiect, o persoană, o situaţie, o idee, un sentiment printr-un semn concret. 

Legătura dintre obiect (idee, sentiment, abstracţie) şi semnul lui poate fi: ontologică 
(din natură), analogică (de formă), convenţională (drapele, steme) sau de semnificaţie 
(Luceafărul, emirul din Bagdad - ipostaze ale geniului). 

Imaginile artistice pot deveni simboluri: „o imagine poate să apară o dată ca metaforă, 
dar, dacă revine cu insistenţă, fie ca prezentare, fie ca reprezentare, ea devine simbol şi 
poate face parte dintr-un sistem simbolic. Procesul normal este cel de dezvoltare a 
imaginilor în metafore şi a metaforelor în simboluri” (R. Wellek, A. Warren, Teoria 
literaturii). 

Simbolul are un caracter concret accentuat, calitatea lui principală fiind transparenţa, 
iar relaţia dintre termeni este importantă, o relaţie „de cognitate: partenerul invizibil al 
relaţiei trebuie să fie compatibil cu cel vizibil” (Sorin Alexandrescu, Simbol şi simbolizare). 


Sinecdoca (gr. synekdoche = cuprindere la un loc) - figură de semnificaţie care 
înseamnă substituirea întregului prin parte, a singularului prin particular, a genului prin 
specie, care particularizează generalul. 

Este o formă particulară a metonimiei, care implică o relaţie cantitativă între termeni. 


Exemple : 


„S-a fost de veste lumea plină 
că steagul turcului se-nchină.” 
(G. Coşbuc - sugestia puterii) 
„Bolliac cântă iobagul şi-a lui lanţuri de aramă.” (țărănimea asuprită) 


Sinestezie (gr. sin + esthesis = simţire împreună) - ansamblu de tropi, o varietate 
metaforică alcătuită dintr-un complex de senzaţii transpuse literar prin împletirea imaginilor 
vizuale, auditive, olfactive, tactile, gustative. 

Exprimă un raport de concordanţă între lucruri, impresii, rezultat al unui proces 
metaforizant. i 


Exemple : 


„Ca nişte lungi ecouri unite-n depărtare 
Într-un acord în care mari taine se ascund 
ca noaptea sau lumina, adânc, fără hotare 
„ Parfum, culoare, sunet se-ngână şi-şi răspund.” 
(Ch. Baudelaire - Correspondances) 
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„Primăvară... O pictură parfumată cu vibrări de violet.” 
(G. Bacovia) 


„De ce-ţi sunt ochii verzi/ culoarea wagnerienelor motive ? ” 
(I. Minulescu) : 


Elemente de versificație 


Poezia este modalitatea convențională de comunicare artistică ce se sprijină pe elementul 
figurat, pe conotație şi versificație. 

Domeniul poeticii care studiază versificaţia, cantitatea sau durata vocalelor şi a silabelor, 
accentul acestora este prozodia. Aici se include şi studierea ritmului, a rimei, a structurilor 
strofice şi a metricii poeziei. 

Metrica studiază mai ales măsura silabică, alternanţa, accentul, cantitatea sunetelor (în 
limbile clasice). În Antichitate, după separarea „poeziei de muzică şi de coregrafie, se 
considera că toate formele metrice derivă din hexametrul dactilic (metrul epopeelor) şi din 
trimetrul iambic (metrul poeziei lirice). 

Tehnicile prozodice se modifică în timp odată cu sensibilitatea şi imaginarul artistic, 


fiecare moment sau scriitor adoptă o formulă, un tipar poetic anume sau, dimpotrivă, 


respinge orice tipar. 

Elementele esenţiale în susţinerea eşafodajului prozodic al textului liric sunt: versul, 
strofa, rima şi ritmul. Acestea nu impresionează prin ele însele, ci se convertesc în fapte de 
stil, frumuseţea lor rezidă în felul în care participă la imagine şi la ideea poetică. Poezia 
pare să se nască dintr-un joc al cuvintelor, din magia versului şi a sonorităţilor lui 
înfăşurătoare, dar devine ecoul unor complexe trăiri şi reflecţii ale fiinţei. 

În acest sens, Paul: Valéry nota: 

„Socotesc că esenţa Poeziei este, după natura spiritelor, fie de valoare reală, fie de 
importanţă infinită : “ceea ce:o face egală cu Dumnezeu. (...) În zadar am numărat paşii 
zeiţei, le-am notat frecvenţa şi lungimea medie;; aşa nu vom afla niciodată secretul graţiei 
sale instantanee”. | 

I. Versul este un rând dintr-o poezie (format dintr-un cuvânt, un grup de cuvinte, o 
propoziţie), marcat printr-o unitate semantică şi o pauză finală. 


e Uneori există şi o pauză mediană (cezura), care degparie versul în două secvenţe 
(emistihuri). 

e În versurile mai lungi, unitatea semantică şi sintactică se poate continua de la un 
vers la altul, prin tehnica ingambamentului. „Mi-e inima de lacrimi plină/ Că-n ea 
S-au îngropat mereu/ Ai mei, şi-o să mă-ngrop şi eu!” (G. Coşbuc). 

e Versul diferenţiază formal poezia de proză, îi conferă cadență, muzicalitate, ritm 
special. 


Tipuri de versuri: 


1. După structura finală a versurilor ; 
>  catalectice (se termină cu un picior metric incomplet, din care Hpac o silabă) ; 
- acatalectice (un picior metric complet la final). 

2. După principiile de construcţie : 
- metrice (în funcţie de:cantitatea silabelor, vers istia: 
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_ silabice (cu un număr fix de silabe): alexandrinul - are 12 silabe cu cezură la 
mijloc ; este versul eroic al poeziei epice franceze ; apare şi în lirica lui Dosoftei, 
Miron Costin, D. Bolintineanu, M. Eminescu. Dacă silaba finală este neaccentuată, 
alexandrinul are 13 silabe şi se numeşte feminin. Poezia alexandrină are un 

"caracter rafinat, elevat, specific epocii elenistice, epopeilor, tragediilor, versul 
fiind numit eroic. Înlocuieşte, în literatura franceză, hexametrul antic ; 
ritmice - au la bază numărul de accente (hexapodia). Hexametrul - compus din 
şase picioare metrice (primele patru dactili sau spondei, urmate de un dactil 
obligatoriu şi un troheu). Este versul epopeii, al satirei, al liricii bucolice ce 
apare la Homer, Hesiod, Lucrețiu, Vergiliu, Horaţiu. În lirica modernă, apare la 
M. Eminescu (Mirologicale), G. Coşbuc, G. Topârceanu. 


Versul alb.- vers fără rimă, cu ritm ascendent. A fost folosit în literatura franceză 
clasică, în creaţiile lui W. Shakespeare (unde prezintă neregularități, oscilând între 9 şi 14 
silabe) şi în cele ale romanticilor (M. Eminescu - Demonism, Odin şi poetul). 

Versul liber - vers lipsit de rimă (metrul diferă în cadrul aceleiaşi poezii) şi de ritm, ce 


abandonează constrângerile formale. 


„Caracteristici : 


- absența semnelor de punctuație, a majusculelor ; 

- măsura diferită a versurilor dintr-o poezie; 

— un ritm interior, un tempo special dat de numărul variat de silabe; 
- scrierea versurilor în trepte; 

- apropierea de proză prin dispunerea grafică în rânduri diferite ; 

- substanţă poetică densă, conţinut semnificativ. 


Este teoretizat şi se impune la simbolişti (Gustave Kahn, A. Rimbaud, S. Mallarmé), în 
volumul Iluminări, şi în volumul Fire de iarbă de Walt Whitman. 

În literatura noastră, au folosit versuri libere G. Bacovia, Al. Macedonski (poemul 
Hinov), Ion Barbu, T. Arghezi, L. Blaga, poeţii contemporani. 


Decasilab (gr. deka = zece) — vers alcătuit din zece silabe, despărțite de cezură în două 
grupe, după silaba a patra sau a cincea; este frecvent în versificaţia antică şi medievală. 


Exemplu : 


„Vo — iam să pleci, vo — iam să şi ră — mâi. - 
12 34//56789 10 
Ai ascultat de glasul cel dintâi. 
Nu te oprise gândul fără glas 
De ce-ai plecat? De ce-ai mai fi rămas?” 
(T. Arghezi, De-abia plecaseşi) 


Endecasilab - vers alcătuit din unsprezece silabe, cu ritm iambic. 

Folosit iniţial în poezia antică, endecasilabul se regăseşte şi în lirica modernă, fiind 
versul specific sonetului. 

Terminându-se cu un picior incomplet, endecasilabul iambic este un vers catalectic. 


Versul safic - un metru al poeziei antice greceşti, al cărui nume provine de la poeta 
Sappho. Are structura unui endecasilab alcătuit din cinci picioare metrice :. doi trohei 
iniţiali (dipodie trohaică), un dactil şi doi trohei finali (tripodie logaedică). 
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Versul safic este utilizat atât de poeţii antici (Horaţiu, Catul), cât şi de cei romantici şi 
moderni (Holderlin, Tennyson sau Ezra Pound). 

Strofa safică este un catren alternat, format din trei versuri lungi (safice) şi unul scurt, 
numit adoneu (derivat de la Adonis, simbolul frumuseţii masculine). 


„Nu cre - deam să-n - vă/ a mu - ri vreo — da - tă.” 


(M. Eminescu) 


Accentul pe adverbul nu întăreşte negația şi subliniază efortul poetului de a învăţa lecţia 
morţii, iar accentuarea adverbului compus de timp („vreodată”) trimite la durata suferinţei 


existenţiale. 
În versul adonic, accentele sugerează căutarea de sine a eului: 


„Mi - e re - dă - mă” 


Măsura reprezintă numărul silabelor unui vers. Poate varia între 4 şi 16-18 silabe 
(versuri lungi, folosite de D. Anghel). 

Măsura versului şi tipul ritmului constituie caracteristicile esenţiale ale versificaţiei. 

Metrul (picior metric) — unitate ritmică în versificaţia greco-latină sau modernă, alcătuită 
dintr-un element tare (accentuat) şi unul slab (neaccentuat) ; grup de silabe accentuate şi 
neaccentuate, a căror repetare regulată, în cadrul unui vers, asigură ritmul acestuia. 

Elementele de bază sunt silaba şi vocala de sprijin a acesteia, lungă sau scurtă, 
accentuată sau neaccentuată. 


II. Strofa - grupare de versuri (în număr variabil), în general despărțită prin spaţiu 
grafic de alte unităţi de acelaşi fel, având înţeles unitar atât la nivelul conţinutului, cât şi 
în privinţa metrului, a rimei, a măsurii. Strofa reprezintă o unitate de conţinut şi de formă. 


Tipuri de strofe (în funcţie de numărul versurilor), conform regulilor prozodice moderne : 


-  Monovers (un singur vers); 
Distih (strofă alcătuită din două ei Ea specifică poeziei « cu formă fixă, numită gazel : 
„Copiii nu-nțeleg ce vor: 
A plânge-i cuminţia lor. 


Dar lucrul cel mai laş în lume 
E un bărbat tânguitor.” 


(G. Coşbuc, Lupta vieții) 
Terţină (terţet) - strofă formată din trei versuri : 
„Cu geana ta m-atinge pe pleoape, 
Să simt fiorii strângerii în braţe - 
Pe veci pierduto, vecinic adoraţo!” 
(M. Eminescu, Când însuşi glasu) 


 Catren (patru versuri) ; 
„E vremea rozelor ce mor, 
Mor în grădini şi mor şi-n mine - 
Ş-au fost atât de viață pline, 
Şi azi se sting aşa uşor,” | 
(Al. Macedonski, Rondelul rozelor ce mor) 
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Mai rar apar strofe alcătuite din cinci versuri (cvintet/cvinarie), din şase versuri (sextină/ 
senarie) sau şapte versuri (septimă) etc. 

Strofa polimorfă este o structură prozodică amplă, alcătuită din şapte până la două- 
sprezece versuri (septima, octava sau stanţa, nona, decima, undecima, duodecima). 


Exemple : 


Vara de G. Coşbuc 
Cântec de N. Stănescu 
M. Eminescu 


3 strofe cu 12 versuri 
octave 
decima (Rugăciune) 
octave (Glossa) 
- Ce-ţi doresc eu ţie, dulce Românie 
O. Goga - octava (Noi, Rugăciune) 


III. Rima - procedeu poetic care constă în potrivirea versurilor în silabele lor finale, 
începând cu ultima silabă accentuată. 


Funcţiile rimei : 


- metrică (parte componentă a metrului ce determină ritmul poetic) ; 
-  eufonică (valoare sonoră, muzicală) ; 

- organizatorică (determină organizarea textului în strofe) ; 

- semantică (accentuează sensul versurilor) ; 

- estetică (sensibilizează receptorul). 


Tipuri de rime: 


e În funcţie de accent, rima poate fi masculină (cu un singur accent principal pe 
ultima silabă a versurilor) sau feminină (accentul cade pe penultima silabă). 


Exemple ; 


„La mijloc de codru d6s/ Toate păsările iés.” (rimă masculină); „Ziua scade, 
noaptea cr€şte/ Şi frunzişul mi-l răr€şte” (feminină). 
e După poziţia în strofă: 
- rimă îmbrăţişată: 
„Tot mai miroase via a tămâios şi coarnă, a 
Mustos, a piersici coapte şi crud a foi de nuc... b 
Vezi, din zăvoi sitarii spre alte veri se duc ; b 
Ce vrea cu mine toamna pe dealuri, de mă-ntoarnă?” a 
“(on Pillat, În vie) 
- rimă încrucişată (alternantă): 
„Icoana stelei ce-a murit 
Încet pe cer se suie. 
Era pe când nu s-a zărit, 
Azi o vedem şi nu e,” 


TPI 


(M. Eminescu, La steaua) 
- rimă împerecheată (succesivă): 
„Vezi, rândunelele se duc, î =o a 
Se scutur frunzele de nuc, - $ 4) a 


a n zac et j 
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S-aşază bruma peste vii - b 
De ce nu-mi vii, de ce nu-mi vii?” b 
l (M. Eminescu, De ce nu-mi vii) 
monorima (rima repetată la un grup de versuri succesive, specifică versurilor 
populare) : 
„Cum o auzea 
Manea se pierdea, 
Ochii se-nvelea, 
Lumea se-ntorcea, 
Norii se-nvârtea...” 


LS DI = II = IN IN =" 


(Monastirea Argeşului) 
rime variate (amestecate) - versurile nu rimează după tipar. 


e După gradul de armonie: 


rime sărace (încep cu ultima vocală accentuată din cuvânt): mie/ştie ; 
rime bogate (se potrivesc şi consoanele dinaintea ultimei vocale accentuate) : 
cutremuri/vremuri ; 
rime leoniene/duble (armonia se extinde la două-trei silabe) : lucitoare/orbitoare ; 
rime propriu-zise ; 
rime asonante (asonanţa) : tipul de rimă imperfectă (sunetele finale sunt numai 
asemănătoare, fără a fi identice). Apare frecvent în poezia populară: 

„ — Ce te legeni, codrule, 

Fără ploaie, fără vânt, 

Cu crengile la pământ? 


- De ce nu m-aş legăna, 
Dacă trëce vremea mea?” 
(M. Eminescu, Ce te legeni, codrule) 


Asonanţa este considerată o figură de stil, de sunet, caracterizată prin rima imperfectă 
sau prin omofonia ultimelor vocale accentuate ale versurilor sau omofonia diftongilor, fără 
să fie identice şi consoanele. 


e Conform clasificării semantice, rima poate fi: 


internă (interioară): cuvântul dinaintea cezurii rimează cu cel de la sfârşitul 
versului: „Uite fragi, ţie dragi...” (I. Barbu); ti 

identică, obsesivă ; 

echivocă: cuvintele omofone, cu sensuri diferite (leagăn/leagă-n) ; 

rară: asociere surprinzătoare de acorduri sonore şi semantice (ger/Homer ; 
adaos/Menelaos) ; 13: 

compusă (Coreggio/înţelege-o) ; 

aproximativă: omofonia silabelor accentuate nu este completă (brazi/talaz). 


IV. Ritmul (gr. rhytmos = mişcare regulată, măsurată, cadență melodică) este succesiunea 
regulată a silabelor accentuate şi neaccentuate dintr-un vers. 


e Unitatea ritmică este silaba, iar repetarea ei cu o anumită regularitate, în cuprinsul 
versurilor, formează piciorul metric. 
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* Ritmul este determinat de accente, pauze, intonaţie şi se asociază cu ritmul ideilor 
şi al sentimentelor sugerate prin conţinutul versurilor. 

e Asocierea mai multor tipuri de ritm determină structuri poliritmice. 

Ritmul imprimă o cadență, o armonie susţinute prin această succesiune regulată a 
silabelor accentuate şi neaccentuate. 

è Termenul „eufonie” se referă la valoarea semantică a ritmului, la muzicalitatea şi 
armonia structurilor ritmice, fiind un caz particular, în sfera poeticului, de „instru- 
mentaţie sonoră”. 

e Accentul (intonaţia) defineşte modificările în durata sau tonul unei silabe din cuvânt. 
Constă în pronunţarea mai apăsată (mai tare) a unei silabe sau a unui cuvânt şi 
determină tipul de picior metric ce formează unitatea de bază a ritmului. 


Picioarele metrice bisilabice determină ritmuri binare (iambic şi trohaic). 


Iambul — unitatea metrică alcătuită, în versificaţia modernă, din prima silabă neaccentuată 
şi a doua accentuată (_/): 


-  dipodie iambică: succesiune neîntreruptă de doi iambi; 
- . tripodie iambică: succesiune neîntreruptă de trei iambi. 
„Fi - ind bă - iet pă - duri cu - tre - ie - ram.” 


——— | a e ———— 


Iambul este un metru grav, cu tonalitate joasă, scăzută, sugerând tristețea, apăsarea, 
meditaţia. 

Ritmul iambic este determinat de succesiunea iambilor şi creează o atmosferă de 
tristeţe. 


Troheul - unitatea metrică alcătuită dintr-o silabă accentuată şi una neaccentuată (/_). 
Ritmul trohaic este determinat de succesiunea regulată a troheilor. 


„Doi - nă, doi - nă, cân - tec dul — ce...” 


———.—— ——— . 


(Poezie populară) 


Dacă troheul final al unui vers este complet, rima este feminină (Situaţia cea mai 
frecventă) ; dacă piciorul metric ultim este incomplet, se obţine o rimă masculină: 


„Pes - te vâr - furi tre - ce lu - nă, 


„(rimă feminină - troheu complet) 


Co - dru-şi ba - te frun - za lin, 


(rimă masculină -— troheu incomplet) 


Dintre ramuri de arin 
Melancolic cornul sună...” | 
(M. Eminescu, Peste vârfuri) 
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Troheul este, în general, specific versului popular, fiind mai alert, mai dinamic. Se 
asociază cu stările de suflet senine, optimiste; Se regăseşte şi în creaţia cultă. 


Ritmurile ternare (alcătuite din unităţi metrice formate din trei silabe) sunt: dactilic, 
anapestic, amfibrahic. 


Ritmul dactilic se bazează pe dactili. l 
Dactilul este unitatea metrică alcătuită din trei silabe: o silabă lungă (sau accentuată) 


urmată de două silabe scurte (sau neaccentuate) (/__)- 
„Mih-nea în-ca-le-că, ca-lul său tro-po-tă.” 


y b L EN Pl 
(D. Bolintineanu, Mihnea şi leaha) 


Dactilul imprimă poeziei un ritm vioi, „săltăreţ”, caracterizat astfel de Eminescu în 
Scrisoarea II: „De ce dorm, îngălbenite între galbenele file/ Iambii suitori, troheii, 


săltărețele dactile ?”. 

Ritmul anapestic - piciorul metric repetat este anapestul. Ă 

Anapestul : picior metric trisilabic, cu a treia silabă accentuată. In prozodia greacă era 
format din două silabe scurte şi ultima lungă (_ _/), în versurile moderne apare foarte rar. 


„A - min - ti — ri - le me - le fil - trau, a - pa - rent, 


linişte ; pluteam ca o umbră ciudată 
irizând un talaz mântuit de torent.” 
(Ştefan Augustin Doinaş, Stanţe) 


Ritmul amfibrahic este alcătuit din picioare metrice numite amfibrah. 
Amfibrahul este unitatea metrică alcătuită din trei silabe : o silabă accentuată între două 


silabe neaccentuate (_/_). 
„A nop - ţii su - bli - mă mă - ias - tră 


E-ascunsă-ntre roze şi cântă.” 
(Al. Macedonski, Rondelul privighetoarei între roze) 


Prin acest ritm, poezia sugerează melancolia, nostalgia, starea de neliniște. 


Forme cuaternare (unităţi ritmice de patru silabe): 


Ritmul coriambic se bazează pe coriambul antic, format din două silabe lungi şi 
accentuate care încadrează două silabe scurte şi neaccentuate (/__/). 


„Sa - ra pe deal bu - ciu - mul su - nă cu ja - le.” 


———————————— 


Peon: „succesiune de unităţi ritmice de patru silabe, dintre care una este accentuată” 
(E. Boboc, Concepte operaționale, p. 166). 
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„Va - lu -ri-le, vân-tu-ri - le” 


„În li - niş —tea se - rii..." 


(peon II + troheu) 


„_„O mrea - jă de vă - pa - ie” 


(amfibrah + peon III) 


Să mă IA- sati să mor,” 


— ji a m == oi) 


(peon IV + iamb) 


(M. Eminescu) 


(M. Eminescu) 
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Repere în evoluţia liricii româneşti 


Poezia paşoptistă - prezentare generală 


Poezia paşoptistă răspunde, în general, direcțiilor şi principiilor formulate de Mihail 
Kogălniceanu în articolul „Introducţie” din primul număr al revistei Dacia literară, în 
sensul că este o poezie socială, adaptată la momentul istoric şi chiar politic, conformă cu 
idealurile de libertate, egalitate şi unire ce animau sufletele românilor de pretutindeni. 

Pe de altă parte, ca peste tot în lume, acum se afirmă cu putere spiritul naţional, 
încrederea în valorile tradiţionale, populare, în istoria, natura şi folclorul românesc, care 
devin acum, alături de evenimentele social-politice ale momentului, teme predilecte ale 
poeţilor. 

După imboldul marilor personalităţi ale epocii (Kogălniceanu, Alecsandri, Heliade- 
-Rădulescu), începe a se scrie din ce în ce mai mult, iar prin popularizarea culturii oamenii 
încep să fie interesaţi de creaţiile noi, astfel încât se lărgeşte considerabil cercul cititorilor, 
o condiţie esenţială a poeziei devenind accesibilitatea. 

Se dezvoltă astfel o poezie retorică, declamativă, grandilocventă, cu exprimarea directă 
a ideilor şi sentimentelor, într-un stil avântat, cu un limbaj adecvat înţelegerii de către 
marea masă de cititori, în care teme vechi precum iubirea, destinul, fericirea, moartea etc. 
se completează cu meditaţia asupra locului omului în istorie, cu motivul conştiinţei sociale, 
al luptei, al creatorului-bard, al ruinelor, al mormintelor, al revoluţiei etc. 

Se manifestă, în ansamblu, două tendinţe de ordin cultural şi literar: deschiderea spre 
cultura şi literatura lumii, alături de revenirea spre valorile morale şi artistice ale spiri- 
tualităţii româneşti. Scriitorii devin conştienţi că literatura şi cultura română pot intra în 
universalitate doar prin valorificarea specificului nostru naţional, a surselor tematice şi de 
exprimare pe care le oferă folclorul şi istoria naţionale. 

Apar specii noi ca balada şi cântecul, fabula se îmbogăţeşte cu elemente noi ce ţin de 
limbajul contemporan şi de societatea vremii, iar oda devine un mijloc de afirmare a 
idealurilor politice şi culturale naţionale. 

Ideea naţională poate fi considerată nucleul tematic al poeziei paşoptiste, nuanţată sub 
forma ataşamentului la valorile poporului, ale pământului şi ale tradiţiilor româneşti 
(Gh. Asachi, La patrie, C. Bolliac, O dimineață pe Caraiman, I. Heliade-Rădulescu, 
Zburătorul), a elogiului realizărilor poporului (Gh. Asachi, La introducerea limbii naţionale 
în publica învăţătură, C. Bolliac, La cea întâi corabie românească), a prezentării trecutului ca 
model pentru prezent (Gr. Alexandrescu, Umbra lui Mircea. La Cozia, |. Heliade- Rădulescu, 
O noapte pe ruinele Târgoviștei). 

Un loc aparte în valorificarea tematicii istorice îl ocupă balada, o împletire de elemente 
epice, lirice şi dramatice, poate cea mai complexă specie a momentului, în care, sintetizând 
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patetismul cu patriotismul şi cu valorile morale, poeţii devin cântăreţi ai trecutului glorios 
(D. Bolintineanu, Muma lui Ştefan cel Mare, Gh. Asachi, Dochia şi Traian). 

Un alt pilon tematic îl reprezintă critica societăţii contemporane, sub forma satirei 
(Gr. Alexandrescu, Satiră. Duhului meu, Gh. Asachi, Soție de modă) şi a fabulei 
(Gr. Alexandrescu, Câinele şi cățelul, Gh. Asachi, Musca şi carul, 1. Heliade-Rădulescu, 
Cumătria cioarei când s-a numit privighetoare). 

Iau avânt lirica filosofică (I. Heliade-Rădulescu, Visul, D. Bolintineanu, Scopul omului), 
cea religioasă (I. Heliade-Rădulescu, Cântarea dimineţii, Gr. Alexandrescu, Candela) şi 
cea erotică (Gh. Asachi, Dorul, Gr. Alexandrescu, Aşteptarea, D. Bolintineanu, O fară 
tânără pe patul morții). 

Se afirmă artistul-cetăţean, exponent al conştiinţei colective, aşa cum se observă în 
poezia Un răsunet a lui Andrei Mureşanu sau Anul 1840 a lui Gr. Alexandrescu. 

Paşoptismul literar s-a manifestat într-o juxtapunere de curente literare, direcţii estetice 
şi stiluri, coexistând laolaltă elementele de iluminism cu cele de neoclasicism, umanism, 
realism, mesianism utopic şi naţional, toate în formele romantismului, ce începuse deja a 
se afirma ca un curent literar modern, în descendența celui francez. 

Reprezentanţi ai liricii paşoptiste : Vasile Cârlova, Dimitrie Bolintineanu, Gr. Alexandrescu, 
Vasile Alecsandri, Andrei Mureşanu, Gh. Asachi, I. Heliade-Rădulescu. 


Vasile Alecsandri - universul creaţiei 


Despre Alecsandri nu se poate spune că aparţine unei singure epoci literare pentru că 
activitatea sa se întinde pe mai multe decenii. Începe să scrie în perioada de ascensiune a 
romantismului şi îşi încheie cariera literară în plin clasicism, putând fi considerat, ca şi 
Gr. Alexandrescu, un scriitor de tranziţie între romantism şi clasicism. Evoluţia lui Alecsandri 
este cea a oricărui creator în drumul său către perfecţiune, de la o literatură uşoară, 
decorativă, ocazională până la una de profunzime, trădând aspirații esenţiale ale omului. 

Alecsandri a fost în primul rând o personalitate covârşitoare, extraordinar de puternică, 
având în literatură un rol asemănător celui al lui Maiorescu în cultură, mai târziu. Implicat 
în viaţa politică, socială, literară, culturală, iubit şi aclamat de mulţime, luat ca model de 
confrații scriitori, Alecsandri a avut o influenţă fără precedent în epocă, recunoscută de 
toţi oamenii de cultură care i-au urmat. | | | 

Tematica operei sale este variată, fiind cuprinsă în lucrări aparţinând celor mai diverse 
genuri şi specii literare: evenimente social-politice (Dumbrava Roşie, Despol-vodă, 
Deşteptarea României, Hora Unirii, Ostaşii noştri, Dezrobirea țiganilor, Moldova în 1857, 
Dan, căpitan de plai, Odă ostașilor români), critica moravurilor sociale şi politice ale 
societăţii contemporane (Chiriţa în laşi, Chiriţa în provinţie, Balta Albă, lorgu de la 
Sadagura, Istoria unui galbân şi a unei parale, Plugul blăstămat), folclorul cules, prelucrat 
şi devenit sursă de inspiraţie pentru creaţii originale (Poezii poporale. Balade - Cântice 
` bătrâneşti, Românii şi poezia lor, Doine şi lăcrămioare, Legende), natura (Pasteluri). 

Pastelurile reprezintă, crede G. Călinescu, partea cea mai durabilă şi mai valoroasă a 
operei lui V. Alecsandri. Majoritatea sunt scrise între 1868 şi 1869 şi publicate în Convorbiri 
literare la vârsta deplinei maturităţi artistice şi în urma unei bogate experienţe lirice. 
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dom enit l pionii desemnează un tablou de 


elemente de pastel apar şi în n operele sertoridor care l-au utezedat pe Alecaimdii 
(Vasile Cârlova, Gr. Alexandrescu, Heliade-Rădulescu), el este cel care consacră specia şi 
o clasicizează. Tema naturii era însă asociată la aceşti poeţi, ca element de fundal sau ca 
pretext de. meditație, altor teme (istoria, iubirea, revoluția etc.), devenind un element 
auxiliar - „La mai toți înaintaşii lui Alecsandri, natura nu reprezintă o preocupare pentru 
sine. Natura intervine cu rolul de cutie de rezonanţă, amplificând sau diminuând un 
sentiment, ca un fel de reverberaţie umană. Cu alte cuvinte, la cei ce l-au precedat pe 
Alecsandri natura nu este subiectul poeziei, ci metafora ei, adică un termen de relaţionare ; 
în centrul proiectului liric nu stă realitatea exterioară a lumii, ci gândul, emoția sau fapta 
omenească” (Paul Cornea, Studii de iilelațura fomână 0 den); 


| obiectivă independentă catei integrează în ritmurile ei vitale, aceleaşi, indiferent de 
trecerea timpului. De aceea, omul apare de multe ori la Alecsandri ca o parte componentă 
a firii, se integrează în peisaj în mod firesc, prezenţa sa fiind modestă şi netulburătoare. 

„Marea taină a poeziei Pasteluri - crede Ion Pillat — rezidă în marea ei simplicitate, în 
armoniosul ei echilibru sufletesc, în forma ei autentic românească, aş spune aproape 
populară, înțelegând prin popular comoara etnică a satelor noastre. Aş mai adăuga la 
aceste însuşiri fundamentale două caractere care individualizează această poezie, anume 
distincţia, adică o nobleţe naturală, nesilită, ceva vechi, boieresc şi, în acelaşi timp, prin 
legături adânci cu pământul ţării, ceva dârz, răzăşesc.” 

Pastelurile închid o filosofie senină, optimistă, acceptarea rânduielilor firii, degajă euforie 
vitală, armonie şi echilibru cosmic, fiind o ilustrare a doctrinei moderaţiei. Poetul evită tot 
ce este excesiv, nedefinit, vag în favoarea contururilor clare şi a senzaţiei de stabilitate. 

Influențat deopotrivă de fantezia romantică şi de rigoarea clasică, potrivit tempera- 
mentului său optimist şi solar, Alecsandri şi-a conceput pastelurile în acordul curgerii 
anotimpurilor şi al muncii oamenilor, asociind imăginilor picturale care predomină şi o 
prezenţă umană, menită a le însufleţi. În î încercarea de obiectivare a descrierii, poetul se 
plasează, la începutul scenariului liric, în afara peisajului pe care-l contemplă extaziat, 
lăsând, totodată, loc şi meditaţiei asupra naturii. 

Fiecare text parcurge, în general, mai multe momente: se începe cu o imagine de 
ansamblu, panoramică asupra peisajului, urmează descompunerea imaginii în părţile ei 
componente, apoi meditaţia poetului asupra scurgerii timpului, a tinereţii, a iubirii etc., 
pentru ca, în final, atmosfera de melancolie gravă să fie spulberată prin apariţia unei vietăţi 
sau a unui fenomen care reinstaurează starea de optimism. 

“Temele pastelurilor sunt, toate, subordonate naturii: anotimpurile (Iarna, Vestitorii 
primăverii, Sfârşit de toamnă), sărbătorile religioase (Paştele, Rusaliile), muncile câmpului 
(Secerişul), erotica ţărănească (Rodica), momentele zilei (Dimineaţa, Malul Siretului), 
(pa) d intim, familial ri cărlinUlU! a, tura sobei, 


aeeai pei primeşte seoul seoifice viziunii optimiste a lui NEERA - e „falnic”, 
„dulce”, „voios”, o imagine-simbol a plenitudinii şi a fertilităţii.” 

= „Pastelurile reprezintă un registru de senzaţii şi imagini, în ele însele suficiente ca să 
definească pe pictor şi pe muzician.” (Şerban Cioculescu) ; „O lirică a liniştii şi a fericirii 

rurale, un horaţionism (...) un calendar al spaţiului rural şi al muncilor câmpeneşti 


< 
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respective.” (G. Călinescu); „Cea mai mare podoabă a poeziei lui Alecsandri, o podoabă 
a literaturii române îndeobşte.” (T. Maiorescu) 


“ Fascinaţia naturii în pastelul Malul Siretului 


Poezia Malul Siretului surprinde într-o manieră descriptivă, evident picturală, ivirea 
zorilor pe malul Siretului. Atras de peisajul Mirceştiului natal cu imprejmuirile sale, poetul 
caută să înfăţişeze acele aspecte inedite, ascunse ochiului străin, nefamiliarizat cu acest 
mediu, să descopere valenţe ascunse ale spaţiului contemplat şi să le dezvăluie într-o nouă 


lumină cititorului. 


Descrierea începe cu planul depărtat, amplu, în care se distinge Siretul ca un balaur 


ce-şi mişcă solzii, imagine de maximă complexitate, obţinută prin suprapunerea proiecției 
fanteziste a autorului, ce degajă mister şi | dă, asupra realităţii concrete: „Râul luciu 
se-ncovoaie sub copaci ca un balaur/ Ce în raza dimineţii mişcă solzii lui de aur”. Jocul 
lumină-întuneric este accentuat, pe lângă irizările apei, şi de „aburii uşori” ce fac noaptea 
să dispară imperceptibil, diafan, asemenea unor fantasme ce sfidează, prin prezenţa lor, 
puterea de percepţie şi dorinţa de concret a omului. ia 


În prima strofă, poetul creează admirabile sinestezii prin încrucişarea imaginilor vizuale 


cu cele auditive, motorii şi olfactive, vag conturate şi învăluite, toate la un loc, în 
prospeţimea peisajului matinal. Epitetul „aburii uşori”, comparaţia „ca fantasme se ridică”, 
metafora „solzi de aur” sunt mijloace poetice de mare fineţe, prin care Alecsandri 
sugerează, într-o manieră ce-l apropie de simbolişti, venirea dimineţii. 

Strofa a doua începe cu pronumele personal „eu”, marcă a eului liric care, alături de 
verbele la persoana I singular, plasează privitorul în centrul universului contemplat. 
Succesiunea verbelor („mă duc”, „mă aşez”, „privesc”) denotă o suită de acţiuni ce se 
constituie într-un ritual al comunicării cu natura. Acest al doilea cadru este mai apropiat 
privitorului, care observă mişcările apei ce-şi urmează nestingherită cursul. Abundenţa 
verbelor dă dinamism descrierii („apa curge... se pierde... se schimbă... adoarme... săpând”) 
şi degajă optimism. Dintre figurile de stil se reţine personificarea râului („apa... adoarme”), 
element ce devine laitmotiv al poeziei, născut, probabil, din conotaţiile filosofice privind 
trecerea timpului pe care le implică de fiecare dată. Bai z 
i Repetiţia adverbului „când” la începutul fiecărui vers din strofa a ai cdi 
impresia de viaţă clocotitoare, de bogăţie a formelor de existenţă ale naturii (salcie, baltă, 
viespe, rațe). Poetul decupează parcă, într-un tablou etern prin simplitatea lui, o fărâmă 
din imensitatea spaţio-temporală a naturii, reuşind să păstreze, astfel, firescul existenţei. 

Ultima strofă îmbină descrierea cu un ton elegiac, deoarece curgerea nesfârşită a râului 
provoacă poetului meditaţia nostalgică asupra vieţii care curge la fel, ducând „la vale” 
spre Sfârşitul implacabil, clipele magice ale prezentului. Melancolia este însă spulberată de 
ARE şopârlei „de smarald” care „cată ţintă”, speriată, la poetul inclus în peisaj. | 

orma poez i i i A nT 
si armonia specifice acestei specii Matar datate o aa Călrene respectând echilibrul 
şi versului lung, de 16 silabe. ` i 19 Sit * OENAR 
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Mihai Eminescu 


Coordonatele lirismului eminescian 


ə Mihai Eminescu este mărturia supremă a existenței noastre ideale în cultură, căci 
„gândirea şi sensibilitatea românească au trăit o extindere a orizontului cugetării, care ne-a 


transformat în mod esenţial” (Tudor Vianu). 

e Poetul din Ipoteşti este un „scriitor total” (Th. 
totul: „ecouri mitice, istoria şi peisajul românesc, folclorul, 
vechile înţelepciuni” (Edgar Papu). 

e „Eminescu izbuteşte acest lucru paradoxal, să placă omului simplu printr-o concepţie 
ingenuă şi elementară, înscriindu-se cu această ipostază folclorului naţional, şi să tulbure 
pe omul rafinat de pretutindeni prin complicaţia culorii şi a formei şi prin străfundurile 


filosofice.” (G. Călinescu) RE | 
Poe naturi M. Eminescu a fost fascinat de spiritul romantic, de 


e Poet al naturii şi al iubirii, 
istorie, de folclor, creând o poezie în care vibrează sensibilitatea, suavitatea şi vraja specific 


eminesciene, printr-un limbaj de o mare expresivitate şi într-o formă artistică superioară. 

e „Când ajunge a fi el însuşi, Eminescu nu mai seamănă cu nici unul din predecesorii 

săi (...). Tot ce fusese împrumutat se mistuie în miracolul creaţiei.” (Tudor Vianu) 
e „Cea mai mare însușire a lui Eminescu este de a face poezie populară fără să imite, 
- şi cu idei culte, de a cobori la acel sublim impresionism popular.” (G. Călinescu) El este 
atras de folclorul fabulos, de mit şi tradiţie, de superstiție şi legendă, dar şi de acele specii 
poetice ce dezbat valori etice sau filosofice, naştere şi moarte, fiinţă - neființă sau 
imaginează tulburătoare cosmogonii. 

e Rămânând „ce-a fost: romantic”, Eminescu trăieşte sub „cerul senin al artei clasice” 
(D. Popovici). Tânărul Eminescu milita pentru o artă angajată, dar treptat rămâne doar 
încrederea în perenitatea poeziei. Romantismul activ, protestatar, titanian se conjugă cu 
giace şi satiric ii 
prezertant al liricii personale, un inadaptat romantic, mare creator de viziuni, 
Eminescu îmbogăţeşte romantismul (cultivă oniricul, gândirea mitică, demonismul, ironia 
romantică, geniul, natura problematică, fantasticul mitologic etc.) şi îl înalţă până la ultima 
treaptă a desăvârşirii. Se fixează astfel, prin dezbaterea spirituală, în planul cel mai de sus 
al literaturii romantice europene. 

e „Poate că în «coexistenţa contrariilor» stă cheia cu care am putea descifra «enigma» 
lui Eminescu (...) cerută chiar de structura «omului universal», aşa cum tindea să-l întrupeze 
geniul lui Eminescu.” (M. Eliade) 

e Filosofia” eminesciană are ca fundament problema denivelării axiologice între două 
registre ontologice : transcendent/imanent ; uman/astral ; numenal/tenomenal ; teluric/celest. 
Investigând lumea, universul, poezia sa este mit şi făuritoare de mituri, una „dintre marile 
justificări ale existenţei de român” (P. Constantinescu). l 

e Autohtonismul, valorificarea „poveştilor, doinelor, ghicitorilor, a eresurilor de către 
o imaginaţie fecundă şi atotcuprinzătoare, peisajul specific românesc, zugrăvirea istoriei 
(mitul dacic, apogeul istoric al Evului Mediu, criza istorică) fac din Eminescu un veritabil 
poet naţional”. Creaţiile sale de maturitate ilustrează lumea socială şi politică a timpului, 
dar şi aspiraţia spre absolut sau confruntarea dramatică a realului cu idealul. Tema istoriei 
naţionale l-a fascinat pe poet, iar cronicile au fost, alături de creaţiile folclorice, un 


Codreanu), întrupând în creaţia sa 
istoria, filosofia, ştiinţa, 


inflexiunile ele 
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material semnificativ al inspiraţiei artistice, aspect recunoscut într-o simbolică mărturisire 
de manuscris: „Trecutul e în mine şi eu sunt trecutul,/ Precum trăieşte cerul cu marea ce-l 
respiră”. 

e „Pentru Eminescu, istoria parcurge trei vârste, din care primele două (vârsta de 
dinaintea istoriei, cea a Daciei mitice din Memento mori, şi vârsta eroică a statului natural 
din Scrisoarea I) sunt prin excelenţă creatoare, iar cea de-a treia, contemporană, e 
resimţită ca un timp de criză al înstrăinării de istorie. (...) A reda conştiinţei înstrăinate 
sentimentul patriei, printr-o întoarcere spre vârsta mitică sau vârsta eroică, este sensul 
mântuitor pe care Eminescu îl atribuie istoriei.” (loana Em. Petrescu) 

e Poezia este, în viziunea eminesciană, un limbaj simbolic, o expresie cu puteri 
miraculoase, în stare să încifreze, într-o imagine eternă, misterul vieţii şi infinitul lăuntric 
al creatorului. 

e „Nimeni, înaintea lui Eminescu, nu dispusese de posibilităţile limbii române cu o 
libertate suverană, la fel cu aceea atinsă de el prin utilizarea tuturor funcţiilor limbii, a 
întregii ei fiziologii, a tuturor formelor flexiunii şi derivării ei. Limba română devine un 
instrument absolut, docil în mâna lui magistrală şi poetul o foloseşte pentru a exprima 
gânduri şi viziuni cum nu se mai luminaseră niciodată într-o minte românească.” (T. Vianu) 

e Dacă în poezia de tinereţe discursul romantic, retoric, descriptiv îmbrăca haine 
„strălucitoare”, etapa maturității aduce un stil clasic, armonios, limpede, de o simplitate 
derutantă. Maestru al versului, Eminescu supune limbajul la un travaliu impresionant 
pentru a găsi „cuvântul ce exprimă adevărul”. În general, textul poetic eminescian „trece 
prin aceleaşi vămi ale metamorfozelor creaţiei”, căci „între plasma primitivă şi versiunea 
ultimă, tiparele se succedă, se elimină, se purifică, zgura cade şi filonul strălucitor, ca 
aurul, se iveşte”. (Perpessicius) 

e „Cunoscând vocaţia filosofică a lui Eminescu şi descendența sa romantică, suntem 
îndreptăţiţi să acordăm simbolului şi metafizicii un rol important în explicaţia operei sale 
poetice.” (Mircea Eliade) | 

e „Ceea ce Eminescu a instaurat este un sens historial al Fiinţei, un mod de gândire a 
profunzimii lumii, a înaltului ei invizibil. A mers într-o blândă rătăcire până la marginea 
prăpastiei unde doarme ascuns încă negânditul.” (Const. Barbu) 

e M. Eminescu reprezintă însăşi esenţa Poeziei, topiri de pagini vechi în sugestii noi ale 
metaforei revelatoare într-o virtuală succesiune fără început şi fără sfârşit a „etalonului” de 
aur al versului românesc. + 

* „Eminescu nu numai că depăşeşte romantismul în gradul de promovare lirică a 
dulcelui, dar rămâne, sub aspectul de față, egalat numai de Dante în toată literatura 
universală” (Edgar Papu). 

e Hugo se număra „printre cei care i-au sugerat lui Eminescu motivul prăbuşirilor de 
lumi. Totuşi, maniera exterior descriptivă a lui Hugo n-a putut atinge nici pe departe 
infinita forţă sugestivă a evocărilor eminesciene, care întrec, în această privinţă, toate 
antecedentele romantice” (Edgar Papu). 

* „Prin cultul formei şi al Antichității, Eminescu aparţine neoclasicismului, dar prin 
pesimism şi voluptatea erotică şi intelectuală se apropie de literatura decadentă a Europei, 
iar prin unele motive de inspiraţie, prin amploarea sentimentelor şi viziunilor sale se leagă 
de epoca anterioară a romantismului.” (D. Popovici) 

e „Opera lui Eminescu e o vastă sinteză poetică care din mai multe puncte de vedere se 
ridică deasupra marilor curente literare.” (Ladislau Galdi) | 

* „Slujit de o enormă acumulare de cultură românească şi străină, de un gust fără greş, 
format la şcoala lui Homer, Shakespeare şi Goethe, precum şi la aceea a clasicului folclor 
românesc, Eminescu a realizat o operă de sinteză a tuturor tradiţiilor populare şi culte naţionale, 


CE Scanned with OKEN Scanner 


REPERE ÎN EVOLUȚIA LIRICII ROMÂNEŞTI 67 


depăşindu-le prin geniul şi munca sa neprecupeţită şi întrupându-le în făuriri de fond şi 
forme admirabile, lucrat în atelierul său de titan neobosit.” (Zoe Dumitrescu-Buşulenga) 


Concepţia estetică 


Deschizător de drumuri în poetica românească, inovator la nivelul limbajului poetic şi 
al retoricii discursului, M. Eminescu poate fi considerat cea mai înaltă conştiinţă estetică 
a secolului al XIX-lea, ale cărui concepţii despre actul poetic, despre creator şi poezie 
evoluează odată cu opera, care este dublu modelată - de estetica romantică şi de cea clasică. 

Deşi nu a scris, precum poeţii din secolul XX, texte declarate arte poetice, ideile lui 
Eminescu despre poet şi poezie se regăsesc în întreaga sa operă, atât în antume (Epigonii, 
Giossă, Criticilor mei), cât şi în postume (Icoană şi privaz, Eu nu cred nici în Iehova, Iambul), 
ale căror teme esenţiale sunt arta şi creaţia, dar şi în texte mai complexe, dezvoltând tema 
geniului, a timpului, a cunoaşterii (Glossă, Odă [În metru antic], Luceafărul, Scrisori). 

În prima etapă de creaţie, Eminescu aderă la principiile romantismului, aşa cum însuşi 
declara în poezia Eu nu cred nici în Iehova: „Nu mă-ncântaţi/ nici cu versuri,/ Nici cu stil 
curat şi antic./ Toate-mi sunt deopotrivă,/ Eu rămân ce-am fost: / romantic”. Acum vede în 
poet o conştiinţă socială, un exponent al colectivităţi, o voce chemată să deştepte conştiinţele 
şi să îndemne oamenii la acţiune socială. Este, uneori, poetul revoltat împotriva nedreptă- 
tilor de ordin istoric şi social, exprimându-și atitudinile într-o lirică retorică, declamativă, 
un stil avântat, o adevărată paradă de imagini artistice şi procedee de expresivitate. Vor 
predomina deci interjecţiile, exclamaţiile şi interogaţiile retorice, vocativele, adresarea 
directă către cititorul-cetăţean şi poetul-confrate. 

Eminescu a iubit şi prețuit, totodată, valorile artei clasice, a cunoscut limbile antice, 
- intenţionând să scrie chiar o gramatică a limbii sanscrite, a preluat şi dezvoltat idei 
platoniciene, a năzuit spre idealurile de bine, frumos şi adevăr, triptic estetic specific 
filosofiei antice. Aceste coordonate ale liricii sale se văd în permanenta aspirație spre 
perfecţiune artistică („De mult mă lupt cătând în vers măsura...” - Iambul), în echilibrul 
formei, în stilul reflexiv, sentenţios, armonios, limpede şi în accentele ironice ale liricii 
sale de maturitate. Acum poetul va fi o conştiinţă universală, întors către sine însuşi, un 
homo interrogator în relaţia cu divinitatea şi marile probleme existenţiale : iubirea, sensul 
cunoaşterii, singurătatea, naşterea etc. Fundamentul filosofic al acestei concepţii va fi unul 
european, constând în filosofia idealist-kantiană şi schopenhaueriană. 

Primul manifest estetic eminescian, scris la douăzeci de ani şi publicat în Convorbiri 
literare, este poezia Epigonii, care a atras atenţia lui Maiorescu şi l-a făcut să-l plaseze pe 
Eminescu, deocamdată „iubitor de antiteze cam exagerate”, alături de foarte popularul 
Alecsandri. Pe de altă parte, prin această poezie Eminescu restabileşte valoarea de ansamblu 
şi importanţa literaturii de la 1848, degradată odată cu depăşirea momentului istoric. 

În cele două mari părţi ale poemului, Eminescu realizează o amplă antiteză istorică, 
morală şi artistică între trecut şi prezent. Antiteza este un procedeu iubit de poeții romantici, 
care consideră lumea o unitate a contrariilor (coincidentia oppositorum). In prima parte, 
care are valoarea unei ode, poetul amplifică trecutul, îi elogiază pe înaintaşi şi hiperboli- 
zează clar valoarea estetică a operei lor, născută din credinţă sinceră, din ideal, din 
patriotism, din sinceritate. Este epoca zilelor „de-aur a scripturilor române”, având valoarea 
unui model pentru prezent. Scriitorii sunt prezentaţi în ordinea crescândă a valorii lor, de 
la Cichindeal până la Alecsandri, declarat „rege-al poeziei”. 


Prin alternarea în partea a Il-a a poemului a pronumelor „n0i” şi „voi”, Eminescu 


marchează şi deplânge distanţa ireconciliabilă dintre trecut şi prezent. Sub formă de satiră 
idealuri majore, 


cu accente pamfletare, poetul critică şi condamnă societatea lipsită de 1 
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sterilitatea sentimentală („simţiri reci”), lipsa talentului şi a inspiraţiei („harfe zdrobite”), 
absenţa voinţei, viciile, micimea caracterelor, scepticismul, existenţele anonime, aspiraţiile 
mediocre, urâţenia sufletească, impostura intelectuală, veleitarismul, demagogia etc: „Iară 
noi? noi, epigonii?... Simţiri reci, harfe zdrobite,/ Mici de zile, mari de patimi; inimi 
bătrâne, urâte,/ Măşti râzânde puse bine pe-un caracter inimic ; / Dumnezeul nostru: 
umbră, patria noastră: o frază:/ În noi totul e spoială, totu-i lustru fără bază:/ Voi 
credeaţi în scrisul vostru, noi nu credem în nimic ! ”. Ca într-o viziune apocaliptică asupra 
mersului istoriei, evoluţia este abolită, astfel încât trecutul este o imagine a viitorului, iar 
prezentul este, prin nonvaloare, trecutul : „S-a întors maşina lumii: cu voi viitorul trece ; / 
Noi suntem iarăşi trecutul - fără inimi, trist şi rece...”, 

În ultimele trei strofe, Eminescu renunţă la accentele satirice şi lasă loc meditaţiei 
filosofice asupra vieţii şi a morţii, asupra existenţei şi a cunoaşterii: „«Moartea succede 
vieţii, viaţa succede la moarte»,/ Alt sens n-are lumea asta, n-are alt scop, altă soarte”. 
Poezia este definită ca „... Înger palid cu priviri curate,/ Voluptos joc cu icoane şi cu 
glasuri tremurate,/ Strai de purpură şi aur peste ţărâna cea grea”. Metaforic, poezia este 
deci o creație pură, curată, un joc de imagini („icoane”) şi sunete („glasuri tremurate”), o 
transfigurare a realului („strai de purpură şi aur”). Ea cere deci ingenuitate şi credinţă, 
simţ al frumosului, proiectare în ideal şi în perfecţiune formală. 

În alte poezii, concepţia estetică eminesciană se nuanţează sub forma aderenţei la o 
lirică ce nu imită, ci transfigurează realitatea, în care cuvântul să exprime adevărul, trăirea 
profundă, zbuciumul fiinţei, pentru că „E uşor a scrie versuri/ Când nimic nu ai a spune,/ 
Înşirând cuvinte goale,/ Ce din coadă au să sune” (Criticilor mei). Poezia nu este deci o 
simplă combinaţie de forme, aşa cum se arată şi în Icoană şi privaz („«Să reproduci 
frumosul în forme» mă înveţi : / De-aceea poezia-mi mă împle de dispreţ”), ci o fărâmă din 
absolutul cunoaşterii care asigură creatorului nemurirea: „Numai poetul,/ Ca păsări ce 
zboară/ Deasupra valurilor,/ Trece peste nemărginirea timpului” - Numai poetul...). 


Poezia de inspiraţie folclorică. 
Revedere - nelinişti în temporalitate 


je a cunoaşte mai bine 
Da poporului, precu 


A 
d 


11) 
a 


1 INJioacele a Jecilice urii populare, deoarece, aşa cum însuşi poetul declară, 
„O adevărată literatură, trainică, care să ne placă nouă şi să fie originală pentru alţii, nu se 
poate întemeia decât pe graiul viu al poporului nostru propriu, pe tradiţiile, obiceiurile şi 
istoria lui, pe geniul lui. Tot ce-aţi produce în afară de geniul într-adevăr naţional nu va 
avea valoare şi trăinicie, nici pentru noi, nici pentru străinătate”. 

„In al doilea rând, Eminescu a valorificat, în opera sa, teme, motive, armonii, ritmuri, 
imagini, mituri, specii folclorice cărora le-a dat o nouă dimensiune poetică şi amploare 
conceptuală : motivul zburătorului în Călin (File din poveste) şi Luceafărul, al strigoiului 
în Strigoii, tema codrului-frate în Scrisoarea HI, La mijloc de codru, Ce te legeni.. i 
populare precu ina (Doină) şi basmul (Făt-Frumos din tacrima), ANR 
1 Ri „ a ridicat limba populară la rang de limbaj poetic prin folosirea 
rhaismelor, a regionalismelor, a rostirii lor populare, fiind primul care a ştiut să extragă 


i 
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sensuri noi şi armonii nemaiîntâlnite din limba simplă şi crudă a ţăranilor. A încercat, pe 
de altă parte, să creeze o mitologie românească după modelul celei greceşti în Memento 
mori şi în piesele de teatru, nemulţumit fiind, ca şi Blaga mai târziu, că românii nu au nişte 
zeități ale lor, aşa cum au marile popoare ale lumii. 


poezia Revedere este o elegie filosofică pe tema vremelniciei, a caracterului efemer al 


h omului în univers, scrisă după modelul folcloric al doinei româneşti, însă căpătând 


Ís 


gravitatea filosofică implicată de motivul fugit irreparabile tempus, încât: „Acum ideea . 


filosofică intră în tiparul simplu al versului popular pentru a afirma încă o dată perenitatea 
întrupată în codrul iubit, fără moarte, care desfide trecerea timpului şi priveşte cu superioară 
compasiune incerta condiţie umană” (Zoe Dumitrescu-Buşulenga). 

Textul a fost publicat în Convorbiri literare în 1879, integrându-se liricii de tinereţe a 
poetului. Scris sub formă dialogată, poemul este conceput pe două planuri situate în 
antiteză: al omului, ca exponent al condiţiei umane precare, şi al codrului, ca simbol 
pentru natura veşnică. Dialogul dintre poet şi codrul personificat este un procedeu de 
" compoziţie preluat din literatura populară, o excelentă modalitate de a accentua prăpastia 
dintre cele două entităţi. 

Planul uman este restrâns şi predominant interogativ, în vreme ce al codrulai este 
complex şi afirmativ, constând într-o suită de răspunsuri ce caracterizează, toate împreună, 


| lumea omului şi cea a naturii. Se observă cu uşurinţă o gradare a trăirilor omeneşti, de la starea 


de bucurie iniţială, datorată revederii după mult timp, până la melancolia gravă şi amă- 
răciunea din final, cauzate de conştientizarea dureroasă a micimii fiinţei umane în univers. 

Liantul mecanismului poetic, elementul de referinţă -al discursului, este timpul, căci 
toate datele planului natural şi ale planului uman stau sub cupola lui. Dacă în primele 
secvenţe percepţia timpului se face cu detaşare şi obiectivitate, cu accent pe comuniunea 
om — natură, în a doua parte a poeziei atât întrebarea, cât şi răspunsul codrului dezvăluie 
mişcârea spaţiului din afară spre vibrația lăuntrică şi transferul noţiunii obiective a timpului 
în substanţă sufletească. Se amplifică treptat tensiunea din planul spiritual, meditaţia 
filosofică despre caracterul perisabil al omului în contrast cu eternitatea naturii se desfăşoară 
în acorduri grave. 

Omul se adresează codrului într-o tonalitate de odă, cu dragoste şi căldură, prin 
intermediul diminutivelor „codruţule” şi „drăguţule”, care marchează reciprocitatea şi 
gingăşia afecțiunii simple dintre cei doi. Prin repetiţia adjectivului „multă” şi prin folosirea 
verbelor la perfectul compus al indicativului, timp care exprimă o acţiune trecută şi 
încheiată, poetul sugerează caracterul ireversibil al timpului şi al acţiunilor omeneşti. In 
contrast cu omul, codrul se exprimă numai la prezentul etern, timp al duratei, al con- 
comitenţei dintre vorbire şi acţiune, o proiecţie într-un spaţiu peren şi nesfârşit. Codrul 
apare în ipostaza unui personaj anonim înţelept, bătrân prin experienţa acumulată şi 
totodată tânăr în dinamica formelor. Tonul este sfătos şi pilduitor, rezultat al trecerii prin 
întreaga varietate a existenţei, al atitudinii de superioară înţelegere a coordonatelor vieţii. 

Sunt evocate momentele esenţiale din ciclul anotimpurilor, iarna şi vara, ca moduri de 
existenţă imuabile în monotonia lor: iarna cu viscolul care rupe crengile, astupă apele, 
troieneşte cărările şi goneşte păsările, vara cu veselia oamenilor care se bucură de soare şi 
bogăţia naturii, într-un ritual milenar. | 

În strofa a IV-a, prin repetiţia substantivului nearticulat „vreme”, prin antiteza „trece” — 
„vine” şi prin tautologia lexicală „tânăr” - „întinereşti” („Tu din tânăr precum eşti/ Tot 
mereu întinereşti.”) se subliniază ideea că, în ciuda curgerii timpului, natura este neschimbată, 
având aceleaşi caracteristici ca la începuturi. T 

În ultima strofă, poetul se opreşte, prin-enumerații, asupra elementelor esenţiale ale 


naturii cosmice şi terestre (stele, lună, soare, frunză, mare, pustiuri, codru, izvoare), cu , 


Caut 


nohak 
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scopul de a desfăşura, panoramic, imaginea imensităţii spaţiale şi temporale a naturii, ca 
entitate metafizică, dincolo de prezent, trecut şi viitor, ca început şi sfârşit continuu. 
Construcţia adversativă „Numai omu-i schimbător/ Pe pământ rătăcitor” fixează definitiv 
„ opoziţia ontologică fundamentală a poeziei. 


| ea zl ll îmbină- 


3 P 
n: 'ohaic 


Natura şi iubirea - topos etern în lirica eminesciană 


Între marile teme ale creaţiei eminesciene, elogiul iubirii şi al naturii ocupă un loc 
aparte, prin lirismul şi melancolia structurale ale poeziilor, prin aspiraţia eului spre absolut, 
spre perfecţiune. Iubirea este mitul esenţial al fiinţei, experienţă fundamentală, sentiment 
ce întemeiază şi desăvârşeşte. 

Îngemănate mereu, natura şi iubirea formează o unică temă în care spaţiul poetic 
primeşte conotaţii filosofice şi se umple de emoţii şi sentimente profunde. 

Tema apare încă de la prima poezie publicată, De-aş avea, de la Mortua est, unde apare 
un prim pastel eminescian, ţesut din lumini delicate şi străluciri fantastice. Aici se constituie 
deja ipostaza femeii angelice, „iubita de la Ipoteşti”, îngerul „cu faţa pală”, transfigurată 
prin moartea timpurie. În Venere şi Madonă, cronologic al doilea mare poem al iubirii, 
viziunea duală a poetului reface imaginea femeii înger sau demon: „Madonă dumnezee, cu 
diademă de stele, cu surâsul blând, vergin”, alteori însă ea este „cu inima stearpă, rece şi 
suflet de venin”. 

Prima etapă a eroticii eminesciene deschide perspectiva dragostei în consonanţă cu o 
natură feerică, luxuriantă, cu ierburi fragede, sunete şi culori vii. Femeia este serafică, 
după modelul ideal al lui Beatrice din poezia lui Dante, al Laurei din sonetele lui Petrarca, 
ea înnobilează sufletul, este tandră şi caldă, dar va rămâne un vis, o speranţă de iubire 
aflată sub semnul posibilului (Dorinţa, Lacul, Crăiasa din poveşti, Sara pe deal, Călin 
[File din poveste]). 

A doua atitudine lirică este de tristețe amară şi dezamăgire în iubire, pentru că 
sentimentul puternic altădată se stinge treptat. Decorul devine rece, întunecat, sumbru, o 
natură stingheră cu brume şi ceţuri, cu plopi stingheri şi frunze veştede, ca în poemele: 
Pe lângă plopii fără soț, Sonetele, La steaua, Trecut-au anii, Şi dacă..., Din valurile 
vremii..., De ce nu-mi vii. Femeia este demonică, rece şi depărtată, iubirea pasională, ca 
la Heine, Hugo sau Musset, devine suferinţă, voluptate şi durere, „farmec dureros de 
dulce”. Mai târziu, starea elegiacă alunecă spre satiră, în Scrisoarea V: „la întreab-o, 
bunăoară,/ Ş-o să-ţi spuie de panglice, de volane şi de mode,/ Pe când inima ta bate-n 
ritmul sfânt al unei ode.../ Când vezi piatra ce nu simte nici durerea şi nici mila -/ De ai 
inimă şi minte - feri în lături: e Dalila!”. | 


Imaginea infinitului cosmic este un procedeu de rupere a continuității realului pentru a 
pătrunde în universul inchis al gândirii, un spaţiu estetic autonom faţă de cel real, asumare 
a unei perspective impersonale a omului de geniu (Scrisoarea 7). | 
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Întrupările lui Hyperion sunt forme de geneză, aflate, după I. Negoiţescu, sub semnul 
neptunic inițial (apa - oglindă a visului, rotire magică) sau plutonic (stingere, plonjare în 
postexistentă, combinaţie alchimică în adâncurile cosmice). 

Elementele primordiale (apă, aer, foc, pământ) sunt, ca la filosofii presocratici, simboluri 
ale genezei, în ele împletindu-se semnificaţiile filosofice şi cele poetice. 

Decorul terestru conţine sugestive elemente acvatice (izvoare, lacuri, mări, oceane), ilustrând 
trecerea timpului, curgerea eternă, apele primordiale sau oglinda mişcătoare a iubirii şi a artei. 


— stelele 


- soarele „ocean de stele” 

- luceferii } -foc aee 

- arderea „Stele nasc umezi pe bolta senină” 
- luna 

— izvoarele 

— lacul lină (moarte) 

— oceanul apa <d 

- balta învolburată (maternă, genezică) 
- marea 

- norii psihism ascensional (aspirație, înălţare) 
- cerul aerul < 

— văzduhul prăbuşire, cădere în spaţiul aerian 
- muntele ) . 

— vegetaţia împietrire geologică arhaică 

- adâncul pământul materie agitată, viaţă 

- stânca imagine a odihnei, a refugiului 
- copacii 


Dintre vegetale, apar teiul (mireasma), salcâmul (rusticitatea), plopul (singurătatea), 
salcia (copac lacustru), nucul, cireşul, mărul (copilăria) sau motivul livresc al florii 
albastre - dublul iubitei -, preluat de la Novalis, prezent şi la romanticul Leopardi cu 
semnificaţii similare (infinitul, iubirea, aspiraţia). 

Pădurea apare în ipostaza feminităţii, a iubitei ce îşi invocă iubitul („O, rămâi, rămâi 
la mine/ Te iubesc atât de mult”), are mişcări tandre, în timp ce poetul se integrează în 
substanţa ei ca principiu masculin. 

Ca pictor al luminii, Eminescu surprinde peisajele în devenirea lor, în jocul luminii sau 
al apei. Cei doi aștri antinomici aduc sensuri diferite: spirit, esenţă, iluminare asociate 
soarelui sau apă, substanţă, suflet, materie, anima ca simbolistică a lunii. 

Dominația lunară a viziunilor eliberează subconşțientul, imaginaţia, visarea artistică, 
viaţa arhaică. Ca lumină interioară, luna declanşează în fiinţa poetului fantezia, fondul 
arhaic, de sorginte mitică, aducând o cunoaştere extatică. 

- Pornind din folclor sau din textele vechi, evocând stihiile pe care conştiinţa modernă 
le-a pierdut, Eminescu descoperă prin poezia naturii şi a iubirii sensul adânc al lucrurilor 
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primordiale, al universului şi al fiinţei. El reface mitul iubirii în tiparul romantismului 
târziu, iar peisajul devine un spaţiu de rezonanţă al trăirii, pe care eul liric o transcende 
poetic spre semnificaţiile ei filosofice, 


Sara pe deal - visul de dragoste 


„Eminescu a fost un vizionar, încercând prin opera sa o reconciliere a subiectului cu 
obiectul, a omului cu natura, într-o intuiţie a unităţii cosmice, care fac din experienţa 
poetică o formă de cunoaştere.” 

Prima strofă a poeziei Sara pe deal înfăţişează o perspectivă panoramică în care 
elementele se integrează pe baza unui liânt de ordin acustic („buciumul sună cu jale”, 
„apele plâng”, „clar izvorând”). Motivele romantice sunt reprezentate de momentul zilei 
care se sfârşeşte - seara -, de stelele ce sugerează subtil linia orizontului, de ipostaza 
salcâmului ca „ax al lumii” care cristalizează fluidele universului. Luna, prin excelenţă un 
motiv romantic, reprezintă la nivel simbolic o expresie a umbrei, a misterului, dar şi un 
substitut pentru ochii cerului. Într-o interpretare modernă, luna este cea care eclipsează 
lumina solară, trimițând la sugestia tanatică. 

Sincretismul formelor de percepţie este specific eminescian: senzaţii vizuale, auditive, 
olfactive investesc câte un element al cosmosului, imprimând impresia une? continue 
ascensiuni. Aceasta este sugerată prin intermediul sunetului, al turmelor care urcă: „Sara 
pe deal buciumul sună cu jale/ Turmele-l urc, stelele scapără-n cale”. 

Privirea este îndreptată către bolta cerească, spre luna „sfântă şi clară” în perfectă 
consonanţă cu erosul idealizat din prima etapă de creaţie eminesciană. 


Prezenţa iubitei este sugerată discret, integrată perfect în peisajul pe care îl acceptă ca 


spaţiu al feeriei nocturne: „Ochii tăi mari caută-n frunza cea rară”. Spaţiul poetic 
eminescian se constituie din elemente disparate: teluricul şi cosmicul se întrepătrund, 
apele şi izvoarele permit aderarea fiinţei la spiritul cosmic: „apele plâng”. 

Combinând descriptivul cu meditaţia, Eminescu imaginează povestea iubirii pe care o 
trăieşte ca pe o dorinţă superlativă, un mit. În acest poem al visului pur, iubita este 
cosmicizată, prezenţa ei eterică abia dacă se simte. Ea devine un element al unei lumi 
idealizate, al unui cadru purificat de orice intruziune care ar putea tulbura echilibrul iniţial. 

Sara pe deal trimite la un „picior de plai” mioritic, constituind o revenire într-un timp 
primordial, în care durata dispare şi este completată de sunet ca modalitate de măsurare a 
timpului: „Toaca răsună mai tare,/ Clopotul vechi împle cu glasul lui sara” 

Proiecţie a dorului în voluptatea visului, versurile plasează idila într-un io tempore, 
existând posibilitatea şi speranţa recuperării unui timp sacru, primordial. 

“Printr-un evident paralelism, poetul încadrează starea de suflet în cea a naturii şi invers, 
într-o fulgerare cosmică, într-o explozie a bucuriei de a trăi „clipa cea repede”. Sentimentul 
total trăit sub salcâmul-martor, protector are drept corespondenţă un ansamblu liric, 
imagistic, simfonic, evoluând de la febrilitate spre împlinire. Sub semnul luminos („apele 
clar izvorând”, „luna trece aşa sfântă şi clară”, „ochii tăi mari caută-n frunza cea rară”, 
„stelele nasc umezi pe bolra' senină”), se focalizează puritatea sentimentului, epitetul 
sugestiv conferind o solemnitate liturgică cadrului de natură. Prezenţa buciumului localizează 
acest tablou în spaţiul plaiului românesc, între real şi imaginar, sugerând tonul elegiac al 
dorului de dragoste. De altfel, configuraţia spaţiu-timp poate fi urmărită la nivelurile static 
şi dinamic prin imagini ce se completează reciproc în ideea unei unităţi desăvârşite. Ca 
mediator central, „salcâmul” - „vechiul”, „înaltul” -, precum şi „sara”, „stelele” capătă 
o identitate inconfundabilă. Sclipirile de lumină se asociază cu susurul izvorului, ipostază 
a unui element vital, simbolizând geneză, viaţă, mişcare, prospeţime. 


iii ian ii zi ta 
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Tonalitatea generală a poeziei este susținută remarcabil de edificiul prozodic, cu o 
construcţie largă, de 12 silabe, fixată într-o schemă neobişnuită de ritm (coriamb, doi 
dactili, un troheu), dublată de o muzicalitate interioară, învăluitoare. Poezia se constituie 
într-o confesiune lirică în care descrierea şi exuberanţa sentimentelor, umanul şi cosmicul 
se integrează într-o armonie perfectă, Împletirea picturalului cu auditivul constituie o 
constantă a textului poetic, având rolul de a se impregna de suavitatea şi vraja specific 


eminesciene, 


Somena (Când însuşi glasul...) - iubirea, icoană a trecutului 


Sonetul este o poezie cu formă fixă, alcătuită din 14 versuri, grupate, în general, în două 
catrene şi două terține ; catrenele au rima îmbrăţişată, iar terţinele - rima liberă, variată. 
Ultimul vers poate avea valoarea unei maxime, a unei sentinţe. Sonetul românesc, asemenea 
celui italian, are măsura de 1l silabe şi ritmul iambic (endecasilab iambic), în timp ce 
sonetul francez preferă alexandrinul (versul de 12 silabe), iar cel englez versul de 10 silabe. 

Apărut în secolul al XIII-lea, la trubadurii francezi, sonetul apare frecvent în Renaşterea 
italiană (Dante, Petrarca), dar este cultivat şi de Ronsard, Musset, T. Gautier, Baudelaire, 
P. Valery, Goethe, Milton, Cervantes. 

În literatura română, primul sonet a fost scris de Gheorghe Asachi, urmat de |. Heliade- 
-Rădulescu, Cezar Bolliac, V. Alecsandri, M. Eminescu, Al. Macedonski, G. Coşbuc, 
Mihai Codreanu, Vasile Voiculescu. 

Cele trei sonete eminesciene intitulate astfel au apărut în 1879, în revista Convorbiri 
literare, fiind diferenţiate ca titlu prin secvenţe din primul vers. Sentimentele dominante 
sunt tristeţea, melancolia, amintind de etimologia speciei - „ton mic”, „sonet” -, ca o 
discretă tânguire născută din pierderea iubitei sau stingerea treptată a trăirii. Singurătatea 
poetului, dublată de imaginea unei naturi răvăşite, stinghere proiectează spre cosmic starea 
fiinţei, anticipând estetica simbolistă prin motivele solitudinii şi muzicalităţii difuze. 

Ultimul sonet este o meditaţie pe tema iubirii, evocare nostalgică a clipei de dragoste 
consumate într-un trecut ireversibil. Tonalitatea este de tristeţe, de regret stins şi melancolic. 

Într-o primă secvenţă lirică, eul poetic abandonează ipostaza intelectual-reflexivă pentru 
a face loc viziunii erotice retrospective, receptată afectiv, cu „evlavie” şi smerenie duioasă: 


„Când însuşi glasul gândurilor tace, 
Mă-ngână cântul unei dulci evlavii - 
Atunci te chem ; chemarea-mi asculta-vei?”. 


-~ Invocaţia este ritualică, încărcată de emoție, dar şi dubitativă, neliniştită, dublată de 
interogaţiile retorice care proiectează în nedeterminare apariţia iubitei. Ea trebuie „să se 
desfacă” din „neguri reci”, metaforă sugestivă a morţii sau a trecutului pierdut, după cum 
verbul derivat „te vei desface” trimite la imaginea concretă a recuperării fiinţei din ceața 
întunecată a amintirii. 

Rostul invocaţiei este nevoia de linişte, de pace sufletească pe care fiinţa iubită o poate aduce 
„Cu ochii mari şi plini de pace”. Sintagma „răsai din umbra vremilor” reia motivul genezei 
finite care aparţine unui alt tărâm, unei alte ordini temporale. Asocierile concret/abstract, 
Spaţiu/timp, trecut/prezent subliniază atât contrastele dureroase ale existenţei, profunzimea 
trăirii, cât şi intuiţia unei pierderi irevocabile, potenţată de onirismul viziunii romantice = 
„Ca-n vis, aşa vii”. ji ' 

„A doua secvenţă poetică conturează în plan imaginativ ritualul întâlniri 
hieratică a femeii, apropierea, atingerea fugară ca semn al iubirii dureroase 


i: aşteptarea 
(„A ta iubire 
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c-un suspin arat-0”). Prezenţă diafană - „cu geana ta m-atinge pe pleoape” -, iubita 
readuce fiorul trăirii de altădată, erosul fiind la Eminescu o formă de atingere a absolutului, 
aspirație spre ideal, trăire înălţătoare, fundamentală pentru condiţia umană. De aici şi 
dorinţa copleşitoare, tânjirea spre iubire, dorul de dragoste - „să simt fiorii strângerii în 
braţe”. Versurile amintesc de ceremonialul erotic din Dorința sau Sara pe deal, dar tonul 
este elegiac, nostalgic, un vis de dragoste aparţinând trecutului. 

Ultimul vers atinge intensitatea unei lamentaţii. Şirul întrebărilor retorice din primele 
două strofe se închide acum cu o constatare implacabilă: „Pe veci pierdută, vecinic 
adorată”, pentru că realitatea şi luciditatea s-au substituit visului, dorinţei imposibile de 
recuperare a fiinţei. Sinteza celor două trăiri sporeşte latura tragică a discursului emi- 
nescian ; adoraţia îndrăgostitului este eternă, în timp ce moartea sau stingerea iubirii a 
anulat definitiv armonia cuplului. Construcţiile adverbiale sinonimice, cu tentă arhaică - 
„pe veci”, „vecinic” -, subliniază temporalitatea tragică a fiinţei umane prinse în cercul 
efemerităţii. Poetul este un alt Orfeu în căutarea lui Euridice, el pare să refacă simbolic 
peregrinarea dantescă în paradisul şi infernul iubirii. 

Se remarcă simbolistica gravă a imaginilor („neguri reci”, „puterea nopţii”, „umbra 
vremilor”), valorificarea poetică a categoriilor filosofice de timp şi spațiu, relativ şi 
absolut, curgerea muzicală a versurilor, eufonia lor desăvârşită. Silabele neaccentuate 
predomină, conferind versului iambic o cadență monotonă, lentă, în acord cu trăirea 
melancolică şi reveria poetică, o impresie „de curgere tărăgănată şi obosită a versului” 
(G.I. Tohăneanu). 

Iubirea ca temă poetică este în sonetele eminesciene o ipostază romantică a pierderii 
unui reper esenţial pentru împlinirea omenescului. Visul de iubire, trăit cu voluptate şi 
durere, va fi convertit din memorie individuală în datum universal pentru fiinţa umană. 


Poezia filosofică. Genialitatea între absolut 
şi damnare. Ipostaze poetice 


Preliminarii 


Eminescu deschide prin poezia sa orizont întrebărilor fundamentale asupra condiţiei omului 
în univers, căutând soluţii pentru realizarea armoniei rupte dintre existenţa umană şi esenţa 
ei, dintre ordinea naturii şi cea socială, dintre libertate şi necesitate. Ca inadaptat superior, 
din familia tragică a lui Heine, Edgar Poe sau Baudelaire, poetul a trăit cu luciditate abisul 
dintre ideal şi real, alegând ipostaza de cugetător, ars de patima adevărului. 

Drumul prin labirintul simbolurilor şi al semnificaţiilor filosofice are ca posibil cifru 
poetic ideile germanului Schopenhauer din lucrarea Lumea ca voință şi reprezentare : 
voinţa de a trăi devenită „dor nemărginit”, pesimismul determinat de condiţia umană 
precară, ideea hegemoniei dintre poezia eminesciană şi universul idealist-subiectiv al 
filosofiei schopenhaueriene. 

Timpul - categorie filosofică controversată - devine la Eminescu meditaţie asupra 
ireversibilităţii sale. Memento mori, o imaginară călătorie retrospectivă, evocă panorama 
unor vestigii apuse, de la cele din Babilon, Ninive, din Egiptul antic, la Memfis, Teba, 
Sarmisegetusa dacică sau Roma. Spectacolul istoriei este privit ca o invariabilă mecanică 
a ascensiunii şi prăbuşirii sub imperiul voinței oarbe de existenţă şi al dorinţei de putere. 
Poetul trăieşte amărăciunea marilor prăbuşiri sub furtuna Istoriei şi a Timpului. 

Toate interogaţiile filosofice, precum şi drama lucidităţii, a incompatibilităţii dintre 
relativ şi absolut se regăsesc în ciclul Scrisorilor - poeme de largă respiraţie în care se 


hasian 


CE Scanned with OKEN Scanner 


REPERE ÎN EVOLUȚIA LIRICII ROMÂNEŞTI 75 


manifestă poetic gândirea istorică, politică şi filosofică a poetului. Scrisoarea I evocă 
începuturile obscure ale lumii, când fiinţa nu se diferenţiase de neființă, prin asimilarea 
conceptelor Indiei vedice şi ale teoriei kantiene. Scrisoarea II critică arivismul intelectual, 
triumful nonvalorii, agresivitatea mediocrităţii. Scrisoarea III reverberează ecourile istorice, 
cu valoare de elemente de referinţă, de stabilitate şi continuitate. Scrisorile IV şi V sunt satire 
amare ale profanării sentimentului erotic în viziunea poetului dezamăgit de societatea vremii. 

Condiţia insului superior în raport cu socialul sau cosmicul, imposibila iubire dintre 
naturi sufleteşti ireconciliabile, voci lirice ale aceluiaşi eu poetic, sunt posibile porţi de 
acces în universul neliniştitor al poemului Luceafărul. 


Luceafărul 


Din basmul popular publicat de Kunisch, în urma prelucrărilor şi variantelor succesive, 
poemul final păstrează doar cadrul, ideea dragostei „peste fire” dintre o pământeană şi o 
fiinţă nemuritoare, precum şi încercarea de dezlegare de condiţia eternă, urmată de refuzul 
divinității. Eminescu va conferi poemului o nouă structură, în care pulsează lirismul erotic 
şi filosofic. 


La un prim nivel alegoric al interpretării, problema geniului este aşezată în ecuaţie 
filosofică schopenhaueriană. Opoziția geniu - oameni de rând cu destin efemer, drama 
incompatibilităţii dintre condiţia omului superior şi efemeritatea muritorilor i-au preocupat 


pe ma i Byron, Vigny sau Lermontov. | $ 

Pe inescian poate f tit şi ca ulburătoare DOVI ste de dragoste. Inserţia 

anifestă şi prin „prin credinţele despre strigoi care 
conturează o atmosferă generală de basm. 

Motivul aspiraţiei erotice dintre o fiinţă omenească şi o stea, dintre „ceresc” şi 
„pământesc” a fost identificat de D. Caracostea într-un complex mitic fundamental: com- 
plexul om - zeiţă, cu reversul său femeie - zeu, completat de dualităţile romantice real — 
ideal, existenţă - conştiinţă, viaţă - moarte. | 
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flă în ă. Între cei doi eroi lirici se stabileşte o comunicare hipnotică, născută din 
magia repetiţiei. Reveria cosmică atinge sufletul fetei, al cărei portret romantic sugerează 
ipostaza ei de subiect al visării. Astrul intră în existenţa ei nocturnă, mişcările îi devin 
mecanice, ireale. Invocaţia sub formă de descântec stilizat „stârneşte” astrul din pasivitatea 
lui, implicându-l în reveria prinţesei. Dialogul lor este sumar, aproape alingvistic prin 
simplitatea termenilor. Cuvântul ca veritabil logos provoacă evenimentul. 

- Întrupările Luceafărului sunt profund semnificative pentru sistemul mitico-filosofic al 
textului. Într-o primă întrupare, Luceafărul se naşte din marea genezelor, apa primordială, 
pentru „a creşte” apoi ca tânăr-plantă, ipostază neptunică ieşită din adâncul translucid şi 
misterios. Limbajul stereotip comunică foarte puţin, pentru că, în vis, în prim-plan se află 
imaginea şi cuvântul. | 

În a doua întrupare, astrul se încheagă din magma arzătoare a haosului. În limbajul lui 

I. Negoiţescu, acest nou chip ar corespunde orizontului plutonic, fiind vorba de o zeitate 
infernală, un soare nocturn. 

Planurile uman şi astral se separă pentru a sublinia şi la nivel compozițional caracterul 


incompatibil al celor două lumi. 
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Cătălin întruchipează amorul sănătos, senzualitatea frustă. Lecţia de amor este o iniţiere 
într-un ritual necunoscut, care ar putea vindeca „dorul de luceferi”. Patetica confesiune a 
fetei în finalul părţii a doua trasează apartenenţa ei la două tărâmuri opuse care îi transformă 
existenţa într-un chip; existenţa nocturnă ameninţă să invadeze trăirea diurnă. Cătălin îi 
propune, simetric faţă de invitaţiile Luceafărului, pierderea în anonimatul existenţei 
obişnuite, unde iubirea este înţeleasă la modul clasic. | 

Nucleul filosofic al textului este partea a III-a - ascensiunea cosmică a Luceafârului. 
Este un drum spre lumea esenţelor dure întruchipate de Demiurg, o călătorie dincolo de 
timp şi spaţiu, în care clipa se dilată pentru a cuprinde „mii de ani”, ca şi cum timpul s-ar 
devora pe sine. Tărâmul traversat este cel al genezelor în care haosul se roteşte ca o magmă. 
Neantul este înfăţişat prin negative, prin absenţe („nu-i hotar”, „nu e nimic”), nu există o 
conştiinţă, ci o absorbire în sine „de groaza propriului vid” (G. Călinescu). 

Urmează dramaticul dialog dintre două spirite superioare. Discursul Luceafărului exprimă 
paradoxul rezultat din două valori opuse în metafora iubire-moarte. „Negrei veşnicii” i se 
opune „ora de iubire”, care înseamnă „repaosul”. 

Al patrulea personaj este Demiurgul, care ar corespunde Logosului, gândirii creatoare. 
El simbolizează gândirea rece, lucidă, obiectivitatea absolută. Demiurgul îi relevă lui 
Hyperion propria sa esenţă, numindu-l astfel pentru prima dată în poem, dezvăluindu-i 
participarea sa la Unitatea absolută care guvernează lumea. 

Experienţa Luceafărului se desăvârşeşte prin ultima sa oglindire în lumea fenomenală 
de la nivelul cunoaşterii supreme. Ultima interferenţă a planurilor uman - astral simbo- 
lizează revelaţiile finale. Echilibrul cosmic se reface, fiecare entitate îşi reia locul. Natura 
primeşte cuplul îndrăgostiţilor care îşi vor trăi, probabil, iubirea la nivelul omenescului. 
Luceafărul-geniu este abstrus, impasibil, izolat în spaţiul privilegiat al cunoaşterii absolute, 
rămâne subiectul şi obiectul unei acţiuni autoreflexive: „Ci eu în lumea mea mă simt/ 
Nemuritor şi rece”. Este întoarcerea esenței în sine, după zadarnica încercare de expansiune, 
de proiectare în lumea fenomenală. 


Scrisoarea I 


Dintre cele cinci piese ale ciclului, Scrisoarea I se distinge prin caracterul de adâncă 
meditaţie filosofică. Izvoarele pot fi căutate în Imnul creaţiunii din Rig-Veda, în ceea ce 
priveşte fragmentul cosmogonic, ce evocă începuturile obscure ale universului, când fiinţa 
nu se diferenţiase din neființă, şi drama faustiană a geniului care se zbate să descifreze 
sensurile existenţei şi creaţiei. 

De la contemplarea cosmosului, discursul coboară în fluxul său neîntrerupt până la 
tabloul originilor lumii într-o viziune cosmogonică universală, pentru a ajunge apoi la 
denunţarea vanităţii lumii contemporane, mărunte şi bântuite de patimi, proiectând destinul 
tragic al geniului, al tuturor valorilor intelectuale. 

Versurile stau sub semnul timpului cu dubla sa valoare, de timp individual (simbolizat 
de ceasornic) şi de timp universal, etern, fără determinări precise. | 

Invocaţia lunii conturează un peisaj cosmic, prin care vremelnicia oamenilor, egalitatea 
dintre ei în faţa destinului sunt contemplate de la scară cosmică. 

In acest grandios cadru apare imaginea dascălului, a filosofului care dezleagă „în 
şiruri” „noaptea adânc-a veciniciei”. Comparat cu eroul mitologic Atlas, condamnat să 
susţină bolta cerului, dascălul ilustrează puterea divină a geniului. Se conturează contradicţia 
romantică dintre imensitatea universului şi precaritatea condiţiei umane, fragila „trestie 
cugetătoare” a lui Pascal, care îşi cucereşte măreţia doar prin forţa spirituală. 
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Partea a III-a poemului reflectă cosmogonia gândită de „bătrânul dascăl”, pretext de a 
ilustra profunzimea cugetării, accesul la marile adevăruri. Textul înlocuieşte divinităţile din 
Rig-Veda cu unităţi ermetice (Fiinţă, Nefiinţă, Nepătruns, Chaosul-mumă, Dumnezeu- Tatăl), 
imaginate prin analogie cu fenomenul pământesc al procreaţiei. Punctul genezei, „mult 
mai slab ca boaba spumii”, cu putere misterioasă de atracţie, risipeşte Haosul, indetermi- 
narea născând aştri şi lumi pentru a se identifica cu Sufletul Absolut, Etern. 

Destinul universului este un etern prezent, o clipă veşnic suspendată între trecut şi 
viitor, clipă care este însăşi forma existenţei. Viitorul şi trecutul, tot ce construim, după 
categoria subiectivă a cauzalităţii, ar aparţine lumii iluziilor: „... Căci e vis al nefiinţei 
universul cel himeric”. 

Textul eminescian vorbeşte despre o stare precosmică, ininteligibilă: „N-a fost lume 
pricepută, şi nici minte s-o priceapă” sau „... nici de văzut nu fuse, şi nici ochi care s-o 
vază”. Ochiul creat „spre a cunoaşte” este bătrânul dascăl, un Atlas spiritual, ce pare a avea 
rolul de conştiinţă a universului inconştient, de centru spiritual al lumilor. Dar poziţia sa 
privilegiată din punct de vedere spiritual nu modifică destinul imediat al fiinţei. Intrebarea 
„Ce-o să aibă din aceasta pentru el bătrânul dascăl?” are un simplu răspuns negativ, căci 
spiritul uman nu are o existenţă pentru sine. 

El este doar instrumentul, oglinda în care divinitatea lipsită de formă ajunge la 
cunoaşterea de sine, îşi satisface „apetitul” care a determinat crearea universului. „Grandoarea 
absolută a spiritului şi nimicnicia himerică a fiinţei se întâlnesc în condiţia umană a cărei 
expresie supremă este cea a genialităţii.” (Ioana Em. Petrescu, Eminescu. Modele cosmolo- 
gice şi viziune poetică) 

Direcţiile idealismului schopenhauerian (gnoseologică, metafizică, estetică, etică), cu 
expunerea caracterului aprioric al timpului şi spaţiului, au putut susţine viziunea emines- 
ciană a eului creator de lumi. Fără a mai identifica gândirea cu divinul, opera eminesciană 
va substitui divinității gândirea umană, iar aceasta va susţine lumea în fiinţă. Poziţia 
privilegiată a spiritului în univers este reliefată în structura Scrisorii I, care se construieşte 
concentric în jurul imaginii dascălului. Momentul prim (simetric celui final) e marcat, ca 
şi în alte poeme eminesciene, de structura „sferică”, printr-o mişcare de rupere a con- 
tinuităţii realului şi de pătrundere în universul închis al gândirii. Aici, ruperea de timpul 
real, abandonat ceasornicului, este, odată cu mişcarea iniţială de întoarcere în sine, mai 
accentuată, dar ritualul pătrunderii într-un spaţiu estetic, paralel şi autonom faţă de cel 
real, este acelaşi. Stingerea lumânării şi smulgerea din imperiul timpului echivalează cu 
asumarea unei perspective înalte, impersonale. Gândirea, eliberată de tirania realului şi de 
suferinţă, contemplă universul din perspectiva ochiului cosmic al lumii, panoramând 
întinderile terestre sau acvatice şi cercetând detaşat multiplele înfăţişări ale unei umanităţi 
purtate de dorinţă, dominate de „geniul morţii”. Ochiul cosmic al lunii se opreşte brusc 
asupra dascălului şi, din acest moment, perspectiva din care se construieşte discursul liric 
se schimbă. Universul gândirii se substituie calmei perspective selenare, răscolind o altă 
noapte a timpilor, dezlegând începutul şi sfârşitul lumilor, naşterea şi moartea cosmosului. 
Sfârşitul înseamnă stingerea, înghețarea planetelor, timpul însuşi moare şi „devine vecinicie”. 
Ciclic, universul se autodistruge, făcând posibilă domnia morţii. „Şi în noaptea nefiinţei 
totul cade, totul tace.” 

Următorul segment fixează soarta dascălului într-o amară meditaţie. Poetul vizează 
degradarea morală şi intelectuală, destinul nedrept al creaţiilor superioare într-o lume 
măruntă, brutală. Se deschide un tablou social al egoismelor şi patimilor distructive. 
Ironia, polemica, sarcasmul sunt atitudini poetice în raport cu acest univers derizoriu. - 

Omul superior va fi pretext de afirmare a nonvalorilor, care vor încerca egalizarea 
oamenilor, evidențiind păcatele, oboseala, slăbiciunile inerente fiinţei umane. 


CE Scanned with OKEN Scanner 


78 COMPENDIU DE TEORIE ŞI CRITICĂ LITERARĂ 


Dincolo de scepticismul tonului şi nihilismul viziunii, finalul ce revine la motivul lunii 
transcendente atenuează violenţa discursului anterior, este o formă de purificare. Destinul 
dascălului, fără a se modifica cu nimic, se înseriază destinelor umane, peste care pluteşte, 
contemplându-le şi egalizându-le, ochiul cosmic al lunii. 


Glossă - tipare aforistice 


Poezia stă sub semnul unei amare resemnări, al cercetării raporturilor dintre sine şi lume. 
Interogaţiilor existenţiale poetul le răspunde cu înţelepciunea elementară a celui care 
încearcă să găsească un mod de a trăi neîntinat. 

Se identifică în poezie sugestii filosofice din Schopenhauer, conceptele înţelepciunii 
indice şi ale stoicismului antic greco-roman. Intre manuscrisele poetului se află şi un 
fragment din Oxenstierna, care tratează despre concepţia de viaţă a anticilor, bazată pe 
compara ia vieţii cu teatrul, cu spectacolul scenic. 


ibia FO salică se Please din titi abia a ii EAN rece, pamain 
act de acuzare, dar şi o formă de apărare a omului vulnerabil, prins implacabil în pp Aa 
unui mediu social degradat. 

Ca şi în partea finală a Luceafărului, satira se sublimează în poza indiferenţei născute 
dintr-o conştiinţă superioară, fără a avea un obiect bine precizat. În versuri cu valoare de 
sentinţe, de aforisme, poezia sugerează necesitatea imunizării conştiinţei împotriva iluziilor, 
amăgirilor. Tendinţa de obiectivare sau detaşare de propria suferinţă este realizată prin 
folosirea unui „tu” impersonal, ce implică o generalizare a concluziilor etice, discursul 
poetic înălțându-se într-un plan impersonal în care drama creatorului şi condiţia umană 
sunt teme filosofice de meditaţie. 

Verbele sunt la prezentul etern, abstract şi rece, cu valoarea unor maxime inflexibile, 
demers urmat şi în poezia Cu mâne zilele ţi-adaogi, publicată odată cu Glossă, în decembrie 
1883. 

Respectarea unui tipar este posibilă pentru că ideile exprimate sunt de mare generalitate, 
adleiăzur absolute. care sugerează impresia de decalog, de cod de conduită morală. 


al ea. În ză ă categorie Ti maximele lui Heraclit, Versurile de aur, atribuite lui 
Pitagora. Biblia conține, de asemenea, numeroase pasaje de poezie gnomică în cărțile 
înțelepţilor, în „Proverbe”, în „Ecleziast”. 

Deşi constrânse într-o geometrie abstractă, sensurile filosofice se comunică fluent, cu 
amărăciunea omantică eminesciană; 5.383 
AN poeziei este „lumea ca teatru”: „Privitor ca la teatru/ Tu în lume să 
te- -nchipui”. i Prem a p AIN unui dia comparativ al lui Tudor Vianu. Compa- 
raţia sceptică a lumii cu teatrul, în care destinele omeneşti sunt fixate ca rolurile actorilor, 
se poate identifica la filosofii cinici din Antichitate, dar tema poate fi urmărită până la 
scriitorii din Evul Mediu creştin, la spaniolii din Renaşterea târzie, la Lope de Vega, 
Calderon de la Barca, Shakespeare. 

“Eminescu introduce în tratarea motivului un element nou. Regizorul suprem al lumii ca 
teatru nu mai este providenţa creştină sau principiul stoic al anticilor, ci Voința universală, 
forţa oarbă, ademenitoare ca un cântec de sirenă: „Cu un cântec de sirenă/ Lumea-ntinde 
lucii mreje”. | 
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Satira devine treptat ataraxie, linişte absolută a spiritului. Numai prin abstragere din 
curgerea iluziei universale geniul va rămâne o esenţă identică sieşi. 

Structura strofelor, cu revenirile şi insistenţele caracteristice acestei forme fixe, puritatea 
expresiei conferă poeziei o rezonanţă, o seducţie aparte. Maximele se derulează ca în 
versetele cadenţate, într-un sistem concentric, care figurează mişcarea stilistică a vechilor 
texte religioase. 

Figurând ordinea ciclică a lumii, pe fondul trecerii ireversibile a timpului, G/ossă are 
o perfecţiune statuară, rece, cizelată cu migală pentru a realiza suprapunerea perfectă a 
unui sistem poetic cu un sistem filosofic profund. 


Odă (În metru antic) - lecţie de iubire şi moarte 


Text esenţial pentru creaţia eminesciană, Odă (În metru antic) trece prin numeroase variante 
până la cristalizarea şi la esenţializarea expresiei în versiunea definitivă. Dacă primele 
variante erau dedicate lui Napoleon, măreției, singurătăţii sale conştiente de propria 
genialitate, treptat, poetul se detaşează de model, de un obiect de referinţă, comentând 
concepte generale - gloria, singurătatea, nemurirea geniului —, asociate cu diverse motive : 
codrul, marea, lira horaţiană, motive mitologice etc. 

Tema poeziei este meditaţia indirectă asupra condiţiei tragice a fiinţei, concepută ca 
sfâşiere dilematică între limitele existenţiale. Ca structură, discursul liric ia forma unui 
monolog ce exprimă durerea, dezamăgirea, amărăciunea poetului provocate de conştiinţa 
dezacordului dintre sine şi lume, dar şi de pierderea iubirii — sentiment fundamental pentru 
armonia interioară a eului. Poezia este departe de definiţia speciei, nu are nimic retoric, 
admirativ sau convenţional în discurs, fiind mai mult un cântec de dragoste sublimat 
într-un cântec de moarte, la limita unei disperări metafizice. 

Eminescu suprapune în text două planuri poetice: unul al echilibrului, rezultat din 
contemplarea rece a universului („Nu credeam să-nvăţ a muri vreodată; / Pururi tânăr, 
înfăşurat în manta-mi...”), şi un altul al trăirii pasionale, al arderii vitaliste („De-al meu 
propriu vis mistuit mă vaiet,/ Pe-al meu propriu rug mă topesc în flăcări...”). Cu un ton 
patetic, nostalgic, poetul caută moartea, însingurarea, indiferența mândră a spiritelor 
superioare. Dionisiacul este sublimat în apolinic, calmul şi seninătatea însoțesc aspiraţia 
spre moarte, ca stare de voluptate a descoperirii sinelui. | | 

Trei elemente textuale condensează semnificaţiile majore ale discursului liric : „steaua 
singurătăţii”, „nepăsarea tristă”, regăsirea sinelui. În expresia lui Noica, geniul (care este 
şi obiectul meditaţiei poetului) este „acel eu care a aflat că este în noi ceva mai adânc decât 
noi înşine, aşadar eul care şi-a găsit sinele” (C. Noica, Sentimentul românesc al ființei). 

Steaua spre care priveşte eul poetic este marca singularităţii, a geniului. Coborât în 

lumea terestră, geniul şi-a pierdut atributele titanului, dar poartă însemnele poetului, ale 


naturii superioare: „Pururi tânăr, înfăşurat în manta-mi/ Ochii mei "'nălţam visători la . 


steaua/ Singurătăţii”. 
- Primele două strofe se raportează la trecut (verbele sunt la imperfect - timp al duratei 
şi imperfect - un timp recent). Lecţia despre moarte este încă depărtată, deşi moartea este 
un fenomen continuu, existent mereu lângă noi. Abia prin iubire se va produce şi iniţierea 
în moarte. ; a 
A doua secvenţă lirică - ce cuprinde strofele II, III şi IV - dezvoltă tema suferinţei 
poetice fără o cauzalitate certă. Ambiguitatea versurilor este dată de absenţa unui obiect 
liric bine precizat. Se poate presupune că versul oximoronic „suferinţă, tu, dureros de 
dulce” trimite la voluptatea dureroasă a iubirii, la ardere şi pasiune devoratoare. Este o 
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bruscă întâlnire cu sentimentul de dragoste, care se va asocia inevitabil cu „voluptatea 
morţii”. Intensitatea suferinţei poate sugera o iubire pierdută, stinsă în timp, o trădare ce 
a condus la însingurarea cosmică a eului. 

Dar textul eminescian este mai profund prin semnificaţiile de adâncime. Liniştea 
mândră, durerea, voinţa de repaus etern, sugestiile filosofiei schopenhaueriene, voluptatea 
morţii sugerează o suferinţă ontologică. Poezia este o patetică reflecţie pe tema vieţii şi a 
morţii, a iubirii, a condiţiei existenţiale. Paradoxul determinat de nepotrivirea dintre specie 
(oda ca elogiu) şi substanţa poetică de natură pesimistă, meditativă este dublat de un 
paradox interior, de lecturile posibile : text erotic sau text existenţial despre soarta omului, 
fie acesta geniul sau insul anonim. 

Starea interioară a eului presupune însă combustia, pasiunea trăirii redate printr-un 
câmp semantic profund metaforizat („ard de viu”, focul, a stinge, „mistuit mă vaiet”, „mă 
topesc în flăcări”, rug, pasărea Phoenix). 

Starea apolinică iniţială este perturbată de apariţia tulburătoare a iubirii. Suferinţa 
individuală este hiperbolizată, proiectată în univers prin referiri mitologice (comparaţia cu 
Nesus, centaurul viclean şi răzbunător, omorât de săgeata lui Hercules, „înveninat de 
haina-i”, semn al morţilor succesive, pasărea Phoenix - speranţă a renaşterii din propria 
cenuşă). Poetul îşi caută echilibrul, starea de contemplaţie senină. 

Verbele la prezent din strofele a III-a şi a IV-a ilustrează o dispunere sugestivă pe axa 
temporală. Înaintea despărțirii de sine, poetul îşi ridică ochii spre „steaua singurătăţii” 
prin iubire şi suferinţă şi-a coborât privirea spre moarte, focul etern fiind perpetuitatea 
morţii în act, a faptului de a trăi moartea. Omul şi-a pierdut singurătatea şi sinele, 
agonizează sperând într-o purificare prin ardere şi într-o renaştere a sinelui iluminat de 
propriul rug, de cunoaşterea de sine. Se poate spune că iubirea a fost iniţierea în viaţă şi 
moarte, formă a dedublării, a scindării interioare, dar şi acces la cunoaştere, înţelegere a 
existenţei. 

Ultima secvenţă lirică este dramatică prin invocaţia unei iubiri pierdute, dar şi prin 
dorinţa revenirii în sine ca esenţă suficientă sieşi. Iubirea este act de iniţiere în tainele 
universului, fiinţa are acces la cunoaşterea absolutului, cu preţul suferinţei, al mistuirii 
lăuntrice. Strofa ultimă depăşeşte forma elegiei, devenind „o rugăciune a reîntregirii fiinţei 
prin moarte” (Ioana Em. Petrescu). 

Mai târziu, Nichita Stănescu va reveni la durerea cunoaşterii de sine îngemănate cu 
ideea morţii inevitabile a materiei: „(...) iată/ cunoaşterea de sine, iată/ de ce materia în 
dureri se naşte din ea însăşi: / ca să poată muri” (A unsprezecea elegie). 

„Piară-mi ochii turburători din cale” este expresia dorinţei de uitare a destinului 
omenesc, a iubirii îndurerate pentru a atinge acea „nepăsare tristă”, sinonimă cu ataraxia 
stoicilor. Este aspiraţia de întoarcere la „identitatea pură, veşnică a geniului”. Viaţa şi 
erosul au devenit o cale spre cunoaşterea de sine şi o neîntreruptă învăţare a morţii, în sensul 
în care Nichita Stănescu afirma în aceeaşi elegie: „Moare numai cel ce se ştie pe sine”. 

Revenirea la identitatea nebântuită de iubire înseamnă restituirea eului pierdut. În sens 
schopenhauerian, „nepăsarea tristă”, regăsirea sinelui sunt o formă de izolare în propriul 
spirit, conştient de valoarea şi singularitatea sa. 

„ Poezia aparţine, prin stil şi viziune, ultimei etape de creaţie, are o simplitate grea de 
sensuri şi solemnitatea clasică a roștirii. Figurile de stil sunt puţine (epitetele „jalnic”, 
„Înveninat”, „ochii turburători”, „nepăsare tristă” ; câteva comparații - „ca Nessus ori ca 
Hercul”, „ca pasărea Phoenix”, hiperbole, câteva metafore - rugul, steaua singurătăţii, 
„nepăsare tristă”, invocaţii). 

Versificaţia safică - bazată pe endecasilab în primele trei versuri ale strofelor -, 
limbajul aforistic, absenţa rimei finale, metrul antic horaţian, cu un ton solemn, liturgic, de 
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iniţiere, antitezele interioare susţin un text profund, în care semnificaţiile filosofice şi 
patosul trăirii accentuează conştiinţa tragică a poetului romantic. 


Luceafărul şi Odă (În metru antic) - permanenţe mitice şi filosofice 


Poezii care tratează condiţia geniului, alegoria Luceafărului şi Odă (În metru antic) 
constituie o meditaţie indirectă asupra condiţiei tragice a fiinţei, concepută ca sfâşiere 
dilematică între numeroase limite. 

Drama geniului neînțeles în năzuinţa de identificare cu fiinţa iubită din Luceafărul 
apare în Odă ca un monolog ce exprimă durerea, amărăciunea şi disperarea provocate de 
conştiinţa dezacordului dintre sine şi lume, cântec de iubire topit în cântec de moarte. 

Ambele poezii surprind dualitatea trăirilor: în Luceafărul se exprimă concepţia lui 
Schopenhauer, aceea că un creator nu poate fi fericit, deoarece el se sacrifică în numele 
„scopului obiectiv”, acela al cunoaşterii ; în Odă (În metru antic) se urmăreşte întâi un 
plan al echilibrului dobândit prin contemplarea senină a universului, apoi un plan al iubirii 
pasionale, devoratoare („mă topesc în flăcări”), iar în plan filosofic se sugerează neputinţa 
atingerii absolutului. Pe un ton patetic, nostalgic, poetul cântă. moartea, însingurarea, 
indiferența trufaşă, salvatoare, amintind de strofele finale ale poemului Luceafărul. 

Iubirea Luceafărului este un sentiment atotcuprinzător, invincibil, dionisiacul, ca stare 
de trăire frenetică, sublimându-se, ca şi în Odă, în apolinic, calm, seninătate. Aspiraţia 
către moarte este prezentă în Odă ca stare de voluptate a redescoperirii sinelui. Eroul liric 
al ambelor creaţii este deci într-o stare de echilibru, datorită contemplării senine a 
universului („Ochii mei 'nălţam visători la steaua singurătăţii”). 12 

Hyperion simbolizează superioritatea absolută, dorindu-și iubirea absolută, însetat de 
repaus, de viaţă finită, -de stingere. În Odă, eroul „pururi tânăr” e invadat de iubire, o 
experienţă a suferinţei, încercând să se smulgă din agonie, să capete acea „nepăsare tristă” 
‘a contemplaţiei : „Vino iar în sân, nepăsare tristă; / Ca să pot. muri liniştit, pe mine/ Mie 
redă-mă!”. 

Hyperion simte nemurirea ca o continuă mişcare „în care el se află pe el însuşi, (...) şi 
acestei mişcări îi cere repausul” (E. Todoran). În Odă se pune accentul pe trăirea pasională, 
dionisiacă, la limita epuizării prin arderea.imediată a energiei vitale: „De-al meu propriu 
vis mistuit mă vaiet,/ Pe-al meu propriu rug mă topesc în flăcări”. 

Iubirea constituie un act de iniţiere existenţială în tainele mari ale Universului. În 
Luceafărul, ea este o barieră între lumea comună şi cea a geniului, în timp ce în Odă se 
face un elogiu iubirii prin care geniul descoperă un sens existenţei sale la care, „pururi 
tânăr”, nu gândise până atunci, trăind sub iluzia nemuririi, sub steaua „singurătăţii sale”. 

Proprii eului liric din ambele poeme sunt reflexivitatea, lumea ideilor, ipostaza de 
geniu contemplativ. Unui cerc strâmt, care se leagă de mărunte clipe de noroc, geniul îi 
contrapune dimensiunea universală, conştiinţa sa despre unitatea efemerului şi eternului. 

Nemurirea constituie latura divină a lui Hyperion, iar iubirea pentru o muritoare - 
latura umană. După ce îi prezintă pe oameni ca simple unelte ale unei forţe oarbe şi 
iraționale, Creatorul face aluzie la nestatornicia umană. Luceafărul are însă capacitatea de 
a se detaşa! „Trăind în cercul vostru strâmt/ Norocul vă petrece - Ci eu în lumea mea mă 
simt/ Nemuritor şi rece”. Iubirea vine să tulbure sistemul universului în Luceafărul, în timp 
ce în Odă (În metru antic) ea este starea dionisiacă ce-l va face să dorească echilibrul iniţial. 

Luceafărul îşi reconstituie echilibrul sufletesc datorită capacităţii superioare de per- 
cepere a efemerului, în timp ce, în Odă, combustia în care se zbate este de natură malefică, 
infernală, arată „chinuit”, „jalnic”, „înveninat”, iar cântecul de dragoste, paradoxal, este 
sublimat într-un cântec de moarte. i TEI 
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„Nemuritor şi rece”, Luceafărul rămâne esenţa divină pentru care iubirea este o ispită 
ce poate fi învinsă, în timp ce eul liric din Odă trăieşte acest proces de ardere interioară cu 
tortură, cu gândul învierii, al refacerii, într-o aspirație de ieşire din focul malefic. Prin 
conţinutul filosofic, Glossă trebuie să fie o replică antinomică la Odă (In metru antic). 
Sfâşierii lăuntrice, arderii totale i se va propune o filosofie a dăruirii, a permanenţei, 
zbuciumului îi corespunde o linişte demiurgică, spectacolului interior îi replică o lume 
exterioară, „a măştilor şi a teatrului vieţii”, „tragicului de acolo îi corespunde ironicul de 
aici” (F. Băileşteanu). 

Structura discursului liric reliefează factura duală a temei, plecând de la dualitatea 
trăirilor caracteristice omului de geniu, care năzuieşte să acceadă prin operă la nemurire, 
dar este oprit temporar în avântul său de ispitele vieţii comune. Răspunsul Demiurgului, 
marcând prăpastia dintre destinul fiinţei de excepţie şi soarta omului comun, dă valoare 
meditaţiei filosofice de influenţă schopenhaueriană. Pendulând între „aşteptarea dureros de 
dulce” şi „voluptatea morţii ne-ndurătoare” a geloziei, a trădării care l-au chinuit pe Nesus 
şi l-au sfâşiat pe Hercules, geniul contemplativ şi izolat cheamă dorinţa de a dobândi din nou 
„nepăsarea tristă” a cugetării, ataraxia: „Vino iar în sân, nepăsare tristă”. 

Mihai Eminescu a intuit în experienţa iubirii „resortul cel mai adânc al vieţii, dorul 
nemărginit, dar şi zădărnicia acestuia” (D. Popovici). Esenţa lirismului, în Odă, este 
sentimentul de iubire trăit cu o intensitate devoratoare, până la limita suferinţei şi a morții. 
Poetul aduce un elogiu indirect sentimentului de dragoste prin care fiinţa umană poate 
accede la cunoaşterea Absolutului şi prin care poate descoperi sensul existenţei sale la care, 
„pururi tânăr”, nu se gândise, trăind sub iluzia nemuririi, sub „steaua singurătăţii” sale. 

Unui cerc strâmt, guvernat de noroc, geniul îi contrapune dimensiunea universală a 
conştiinţei sale despre unitatea efemerului şi a eternului. În Odă, ignorarea morţii într-o 
senină, veşnică tinereţe subliniază unitatea originară („Nu credeam să-nvăţ a muri vreo- 
dată”), iar căderea din starea dintâi prin iluzie sau patimă a dus la cunoaşterea morţii, la 
învăluirea cu suferinţă, în dialectica tezei şi antitezei, a dramaticului destin uman. 


Prelungiri ale clasicismului 
şi romantismului în literatura română 


O trăsătură a literaturii române de la sfârşitul secolului al XI-lea şi începutul secolului 
XX este coexistenţa mai multor curente şi tendinţe literare, concretizate însă în opere 
inegale ca valoare. Acum se afirmă puternic poezia socială cu accente realiste, alături de 
renaşterea unui romantism provincial şi țărănesc. Încep să fie cultivate, totodată, şi unele 
modalităţi lirice înnoitoare, moderne. 

Sămănătorismul numeşte orientarea literară cristalizată în jurul revistei Sămănătorul, 
apărută la Bucureşti între 1901 şi 1910 şi condusă, în ordine cronologică, de Vlahuţă, 
Coşbuc şi N. Iorga. Această direcţie se constituie ca o reacție la modernism, la indus- 
trializarea şi emanciparea societăţii. Principalele trăsături sunt paseismul, concretizat în 
permanenta tendinţă de întoarcere în trecut şi de condamnare a prezentului, idilismul sau 
preferința pentru înfăţişarea pitorească a satului, considerat nucleu al specificului naţional 
şi al spiritualităţii româneşti autentice, sentimentul dezrădăcinării, în virtutea căruia oraşul 
este văzut ca un loc al pierzaniei, interesul pentru viaţa ţărănimii, pentru natura patriei şi 
pentru valorile etice. Această grupare şi tendinţă literară nu include însă opere deosebit de 
valoroase din punct de vedere estetic, cuprinzând, în general, o literatură angajată, declarat 
moralizatoare, cu o diluare a lirismului şi a emoţiei care a condus la autodizolvarea ei, deşi 
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ecouri ale sămănătorismului se înregistrează până în preajma celui de-al doilea război 
mondial. Dintre poeţii aparţinând acestei perioade s-au evidenţiat Al. Vlahuţă şi Şt.0O. Iosif, 
însă cel care o reprezintă cel mai bine şi cu rezultate notabile este G. Coşbuc. 

Poporanismul este orientarea literară caracterizată prin aceeaşi simpatie faţă de popor, 
exprimată însă, literar, cu mai multă obiectivitate. Revista care a pestionat această orientare 
cultural-literară este Viaţa românească, apărută la laşi la începutul secolului XX (1906), 
sub conducerea lui G. Ibrăileanu. Poporanismul nu are o concepţie literară precizată clar, 
ideile sale desprinzându-se, în principiu, din doctrina politică. Se reţine atitudinea critică 
faţă de structurile societăţii contemporane, apropierea faţă de țărănime, prin promovarea 
idealului de luminare a acesteia, prin accesul la cultură, dezaprobarea falsei înfrumuseţări 
a vieţii, tipic sămănătoristă şi atitudinea realist-critică. Poetul cel mai apropiat de spiritul 
poporanismului este O. Goga. 


George Coşbuc, Moartea lui Fulger — baladă cultă 


Poet de referinţă, alături de O. Goga, al spaţiului transilvănean, G. Coşbuc şi-a 
fundamentat creaţia literară pe graiul viu al poporului, pe credinţele, obiceiurile şi modul 
său de viaţă, realizând o operă monografică, monumentală prin vastitatea motivelor, a 
temelor, a speciilor şi a formulelor lirice abordate. El înfăţişează universul satului transil- 
vănean într-o viziune idealizată, înfrumuseţând în mod conştient acest Spaţiu şi viaţa 
oamenilor care-l populează într-o manieră ce se deosebeşte major de dramatismul patetic 
şi mesianic din versurile lui O. Goga. 

Opera coşbuciană evoluează pe patru mari direcţii: poezia erosului rural şi a naturii 
(La oglindă, Rea de plată, Nu te-ai priceput, Noapte de vară, Iarna pe uliţă), poezia 
marilor evenimente din viaţa satului (Nunta Zamfirei şi Moartea lui Fulger), poezia socială 
(Hora, Doina, Noi vrem pământ), poezia evocării trecutului şi a Războiului de Independenţă 
(Decebal către popor, Moartea lui Gelu, Paşa Hassan, Oltenii lui Tudor). 

În cele patru volume de versuri publicate (Balade şi idile, Fire de tort, Ziarul unui 
pierde-vară şi Cântece de vitejie), Coşbuc reface momente esenţiale din istoria poporului, 
dă o nouă dimensiune, mitico-legendară, credințelor şi obiceiurilor, recompune pas cu pas 
un mod de viaţă şi o spiritualitate arhetipale. 

G. Coşbuc a intenţionat să scrie o mare epopee a neamului, în care să concentreze 
momentele esenţiale din existenţa acestuia, aşa cum declară în prefața la volumul Fire de 
tort: „M-a tot frământat ideea să scriu un ciclu de poeme cu subiecte luate din poveştile 
poporului şi să le leg astfel ca să le dau unitate şi extindere de epopee”. Din acest frumos 
şi ambițios proiect, Coşbuc a finalizat numai două balade culte - Nunta Zamfirei şi 
Moartea lui Fulger -, tot atâtea capodopere ale creaţiei sale. Prima înfăţişează ritualul 
nunţii ţărăneşti, iar cea de-a doua pe cel al înmormântării, ambele fiind scrise prin 
împletirea fabulosului cu viziunea realistă. 
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Nu se poate vorbi de un subiect poematic propriu-zis, ci doar de o dezvoltare gradată 
a secvenţelor ritualice, care pot fi rezumate, în spiritul evoluţiei epice, astfel: sosirea solului 
de pe câmpul de luptă cu vestea morţii lui Fulger, reacţia părinților la aflarea veştii, ritualul 
“de înmormântare, durerea mamei, apariţia bătrânului sfetnic şi revelaţia finală în faţa morţii. 
Trăsăturile epice ale textului vizează existenţa unor personaje, chiar dacă simbolice, a 
conflictului, a evoluţiei gradate a subiectului, frecvenţa verbelor, existenţa unui narator 
care povesteşte participând subiectiv la derularea evenimentelor. Dramaticul provine din 
folosirea dialogului ca mod de expunere, din intervenţiile naratorului, care comentează 
faptele, descrie atmosfera, ritualul, personajele şi starea lor fizică şi sufletească, precum şi 
din dramatismul profund al trăirilor eroilor. 

Toate aceste elemente sunt însă grefate pe structurile liricului, într-un limbaj metaforic 
de o muzicalitate evidentă, cu deschideri către profunzimile filosofice ale ideii poetice. 
Autorul ştie să exprime emoția, devenirea acţiunii şi a trăirii, nu numai în mod direct, prin 
intermediul cuvintelor, ci şi indirect, prin versul lapidar, ritmul sacadat, aglomerările 
verbale, frecvenţa exclamaţiilor, a interogaţiilor retorice şi a vocativelor, gerunziile aflate 
în rimă şi imperfectul verbelor, care conferă o tonalitate de bocet continuu, de plâns 
nesfârşit poeziei, astfel încât sensul se deduce şi din stratul sonor. 

Durerea sfâşietoare a tatălui ia forma revoltei şi chiar a blestemului împotriva soartei 
care lasă mişeii să trăiască şi îi condamnă pe cei buni, a întregului univers, care nu mai 
merită să dăinuie după moartea unui asemenea erou: „Dar mâne va mai fi pământ?/ Mai 
fi-vor toate câte sunt? / Când n-ai de-acum să mai priveşti/ Pe cel frumos cum însuţi eşti,/ 
De dragul cui să mai trăieşti,/ Tu, soare sfânt? ”. 

Zbuciumul împărătesei capătă accente patetice, suferinţa ia dimensiuni cosmice, poetul 


apelând la hiperbolă tocmai pentru a da măsura acestor trăiri : îşi rupe cu mâna veşmântul, 


ochii i se topesc de lacrimi, plânsul devine vaiet cumplit, părul îi albeşte, graiul i se stinge, 
încât „Şi tot palatul plin era/ de plâns cumplit”. La jalea mamei ia parte întreaga natură, 
cel mort fiind un om ales, fiu de împărat şi erou neîntrecut, aşa cum arată şi numele: „Ah, 
mamă, tu! Ce slabă eşti! / N-ai glas de vifor, să jeleşti ; / N-ai mâni de fer, ca fer să frângi;/ 
N-ai mări de lacrimi, mări să plângi,/ Nu eşti de foc, la piept să-l strângi,/ Să-l încălzeşti ! ”. 
Ritualul trecerii în lumea cealaltă este redat în elementele sale tipice, fiecare lucru 
având un sens în acest scenariu mitico-religios: colacul de.grâu este merindea simbolică 
„până ajunge la împărăţia celor veşnice”, „făclioara” îi va lumina calea prin bezna 
sfârşitului, „banul” îl va ajuta să treacă peste vămile timpului. Fiul de crai va fi însoţit de 
întreg poporul în această „mare trecere”, dar şi de spiritele celor morţi deja, care vin să-l 
plângă şi să-l primească pe „ortacul lor”. 
Tensiunea lirico-dramatică va culmina în momentul apariţiei bătrânului sfetnic, „născut 
“cu lumea într-un ceas”, trimis de Dumnezeu să desluşească celor rămaşi înţelesul lucrurilor 
ascunse. O întreagă filosofie a vieţii şi a morţii este cuprinsă în vorbele mamei, putând fi 
uşor identificate motive clasice precum deşertăciunea deşertăciunilor, trecerea ireparabilă 
a timpului, sfârşitul implacabil, egalitatea oamenilor în faţa morţii, soarta nestatornică 
etc.: „Să fii cât munţii de voinic,/ Ori cât un pumn să fii de mic,/ Cărarea mea şi-a tuturor/ 
E tot nimic// Că tot ce eşti şi tot ce poţi,/ Părere-i tot, dacă sacoți -/ De mori târziu, de 
mori curând,/ De mori sătul, de mori flămând./ Totuna e! Şi rând pe rând/ Ne ducem toți! ”. 
Sensul morţii lui Fulger şi al tuturor lucrurilor pieritoare pare a fi lămurit de magul 
bătrân : eroul trăieşte în eternitate prin faptele lui, viaţa este o luptă de care numai lagii se tem, 
este un dar dumnezeiesc, de care oamenii nu au dreptul să se îndoiască, moartea nu înseamnă 
dispariţie, ci intrarea într-o altă ordine, ca o răsplată pentru faptele bune de pe Pământ. 
Balada are curgerea melodioasă a unui poem, ecouri din versetele biblice, un vocabular 
contrastant, alcătuit din neologisme cu rezonanţe filosofice, termeni religioşi, cuvinte şi 
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expresii populare, toate dizolvate într-o formulă literară generoasă, originală, de mare 
amploare şi complexitate ideatică, aşa cum observă şi G. Călinescu în Istoria literaturii . 
române de la origini până în prezent: „În legănarea mulțimilor, în trecerea mecanică de la 
o atitudine la alta, de la deznădejdea cu bocete la plânsul înfundat şi plata resemnare, în 
toată această demonstraţie de ceasornic arhaic, care merge - exterior şi interior - inexorabil, 
stă vraja acestor poeme, al căror sens ultim liric este: inutilitatea reacţiunilor personale în 


faţa rotației lumii”. 


Simbolismul românesc - modele poetice 


Alexandru Macedonski, Noapte de decemvrie -— 
un drum spre absolut 


Macedonski este, aşa cum arată G. Călinescu, „un poet inegal”. Romantic la început, 
când credea că poetul şi poezia au o misiune socială şi trebuie să reflecte epoca, adept, 
apoi, al parnasianismului şi al instrumentalismului, aderând la cultul formei şi creând o 
poezie de pură verbalitate, promotor şi teoretician al simbolismului în perioada de apogeu 
european a curentului, el declară la sfârşitul vieţii că a iubit întotdeauna versul clasic. Din 
aceste considerente, Macedonski a fost numit „poet de tranziţie” între curentele tradiţionale 
şi cele moderne, „cea mai înaltă conştiinţă estetică românească în cuprinsul literaturii 
secolului XX” (Adrian Marino). 

Ciclul Nopţilor, scris între 1879 şi 1901, este reprezentativ în cel mai înalt grad pentru 
arta poetului, pentru romantismul său larg, generos, pentru viziunea sa critică asupra 
societăţii. Geneza poemelor resimte influenţa lui Alfred de Musset, aşa cum mărturiseşte 
poetul în Noapte de aprilie, influenţă care nu reprezintă însă decât un punct de plecare, 
Macedonski dezvoltând motivul nopţii într-o vastă meditaţie de factură cu totul personală, 
în care alternează registre stilistice cu totul diferite, de la retorica gravă, de factură 
romantică, la descrierea rece şi crudă a realităţii, de la sensibilitatea confesiunii directe la 
satira socială ascuţită. Atitudinea poetului este într-o permanentă evoluţie, de la imaginea 
poetului damnat, respins de o societate mediocră (Noapte de noiembrie, Noapte de ianuarie, 
Noapte de februarie), la o poezie a optimismului, a naturii şi a încrederii (Noapte de mai). 

Abia în 1912, Lovinescu remarca în chip deosebit Noaptea de decemvrie: „In tot 
volumul, o singură poezie se ridică peste celelalte şi prin unitatea ideii, şi prin bogăţia 
formei (...) poetul simbolizează pe visătorul,-pe artistul îndrăgit de un ideal pe care îl 
urmăreşte fără să-l atingă vreodată. Simbolul nu e nou, dar e susţinut cu vigoare, cu o 
risipă de icoane poetice şi o bogăţie de decor oriental ce trece de hotarele simplicităţii 
clasice”. ' 

Poetul Alexandru Macedonski ilustrează crezul că fantezia poate fi o „cetate de vise”, 
un moment privilegiat care'dă naştere poveștii şi sensului. Poemul Noapte de decemvrie, cu 
problematică etico-filosofică, fixează condiția omului de geniu în cadrul unei lumi prea 
înguste pentru măreţia acestuia. Experimentând estetica simbolistă şi parnasiană pe o temă 
de factură romantică, Macedonski relevă atitudinea omului superior faţă de viaţă, faţă de 
vicisitudinile ei şi de idealul râvnit. l 

În tabloul I, poetul este prezentat într-un mediu ostil, o realitate neconvenabilă ce 
trebuie înlocuită cu un spațiu propice artistului. Eul poetic se află într-o continuă căutare 
a condiției sale de artist, fiind necesară sugestia stingerii: „E moartă odaia şi mort e 


poetul”. Prin inspiraţie, poetul pătrunde într-un spectacol al imaginaţiei neîngrădite, 
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construind în planul visului un univers compensator, o iluzie a spiritualităţii maxime. De 
la poetul francez Baudelaire, ideea paradisurilor artificiale a fost expresia dorinţei de 
refugiere în libertatea imaginativă a unor sensibilităţi pentru care realul este o continuă 
sursă de suferinţă. 

Bagdadul, laitmotivul acestei secvenţe, subliniază atracţia insolitului („emir”, „lotus”), 
tot ceea ce depăşeşte tiparele comune. Se observă credinţa poetului în forţa de incantaţie a 
cuvântului, în magia verbală: Bagdadul e „cer galben şi roz ce palpită”, „rai de aripi de 
vise şi rai de grădini”, „argint de izvoare şi zare-aurită” sau „poartă de rază şi crini” 
(registru al feeriei). l 

Prin inspirație s-a alunecat într-un plan oniric, într-un spațiu simbolic al perfecțiunii, 
în care emirul (alter ego al poetului din prima parte) are senzaţia condiţiei divine, „e tânăr, 
e farmec, e trăsnet, e zeu”. Dar zilnic „se simte furat de-o visare”, semn al naturii sale 
umane superioare ce trăieşte sub imperiul aspiraţiei spre absolut. 

Al. Macedonski inserează motivul himerei - cetatea Mecca -, care este echivalentul 
împlinirii supreme: „oraşul preasfânt”, „năluca sublimă”, „cetatea din vise”, „alba 
nălucă”, „regina trufaşă”, „regina magiei”. În opoziţie cu frumuseţea cetăţii se află figura 
cerşetorului cuprins în liniile dure ale grotescului, accentuând latura larvară a existenţei 
mediocre supuse instinctului şi compromisului: „mai slut e ca iadul, zdrenţos şi pocit”. El 
simbolizează răul de natură etică, aparținând condiției umane meschine. 

Un alt aspect tragic, de natură existenţială, cu care se confruntă protagonistul visării e 
simbolizat de imaginea pustiului („flăcări de soare”, „cer roşu”, „cer de oţel”, „aeru-n 
flăcări”, „roşul de sânge”, „zarea de flăcări”). Mecca, himera pe care o urmăreşte artistul 
toată viaţa, este o iluzie cu o extraordinară putere de fascinaţie, care se transformă într-o 
victorie (temporară) a spiritului asupra realului. 

Drumul emirului poate fi o alegorie a purificării, un spaţiu în care durerea („sânge”) 
poate fi echivalentă cu lumina („flăcări”). Sugestia de calvar, de cale fără capăt, împletire 
paradoxală de monoton şi de tensiune, este realizată prin refren, despre care Tudor Vianu 
opina că „domină întreaga tehnică poetică” şi conferă „caracterul magic” prin „virtutea lui 
înfăşurătoare şi obsedantă”. Drumul, act existenţial al realizării „sinelui de sine” 
(N. Stănescu), implică sentimentul tragic al cunoaşterii absolute, al artei pure, proces 
predestinat parcă a nu se împlini. 

Mai dramatică decât încleştarea este conştiinţa poetului că cetatea Mecca e doar o iluzie 
pentru care acceptă orice sacrificiu, inclusiv moartea. Cetatea este absolutul care fas- 
cinează, puterea de visare şi autoiluzionare, iar drumul spre ea semnifică atracţia irezistibilă, 
forţa obsesiei, superioritatea unei vieţi-orientate după un ideal. Emirul, simbol al creato- 
rului, un romantic halucinat, trăieşte drama, Mecca cerească fiind absolutul imposibil de 
atins şi de aceea existenţa poetului înseamnă „izolare” şi „dezolare”, 

Noapte de decemvrie este un poem epico-liric, Macedonski asimilând elemente aparţinând 
ambelor genuri literare pentru a crea o operă de o mare forţă expresivă şi de o profundă 
semnificaţie etică şi filosofică. Ca şi Luceafărul eminescian, poezia se fundamentează 
compozițional pe o structură epică în care observăm prezenţa personajelor, chiar dacă sunt 
măşti simbolice, a unui subiect ce cunoaşte o evoluţie clasică şi o gradare emoţională 
desăvârşită, a unui dublu conflict, exterior şi interior, moral şi psihologic, care pune în 
evidenţă complexitatea interpretativă a poemului, totul proiectat pe fundalul determinărilor 
estetice ale actului de creaţie. aa 

Complexităţii compoziționale îi corespunde o complexitate stilistică, dacă avem în 
vedere faptul că poezia se constituie într-o sinteză a romantismului cu parnasianismul, a 
simbolismului şi clasicismului. Prin tema geniului, a permanenltei aspirații spre un ideal, 
prin motive precum visul, călătoria, luna, focul, mediul social ostil, prin procedee artistice 
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-precum antiteza, alegoria, invocația etc., poemul e romantic. Parnasianismul este prezent 
prin cultul pietrelor prețioase, prin şlefuirea atentă a expresiei poetice, prin elemente 
simboliste precum muzicalitatea, corespondenţele între planul sufletesc şi cel exterior, 
sinesteziile, predilecţia pentru nuanțele cromatice, pentru împletirea imaginilor vizuale cu 
cele olfactive şi auditive, aşa cum se observă în fragmentul descrierii Bagdadului, prin 
folosirea sugestiei poetice, în prima şi ultima parte, pentru a transmite ideea neadecvării 
lumii la aspiraţiile poetului. Structura poeziei este însă una clasică, vizibilă în compoziţia 
circulară şi în echilibrul formal. Putem afirma astfel că poezia Noapte de decemvrie este o 
strălucită sinteză lirică între tradiţia romantică şi tendinţele novatoare ale simbolismului. 


George Bacovia - universul creaţiei 


Poet dificil şi fascinant, asociat, în general, simbolismului românesc, G. Bacovia trece 
pan creaţia sa complexă dincolo de clasificările categorice într-o unică formulă lirică. El 
leplin secolului XX prir matică şi stilisti iA.. , prin cal limbajului 

dincolo k care se află un subi iştit, contradictoriu, resi tind dureros 


drarea lui Bacovia în spațiul literar interbelic se justifică atât prin cronologia 
volumelor sale de versuri (Plumb - 1916, Scântei galbene + 1926, Cu voi - 1930, Comedii 
în fond - 1936, Stanțe burgheze - 1946), cât şi prin deschiderile şi modernitatea discursului 
poetic. 

Din perspectiva formării şi evoluției simbolismului românesc, G. Bacovia se apropie de 
tendințele şi notele definitorii ale acestui curent, alături de Al. Macedonski, D. Anghel, 
I. Minulescu, Şt. Petică, Traian Demetrescu, epuizându-i substanța şi actualitatea istorică. De 
aici încep perspectiva modernă, alunecarea spre formula expresionistă, existenţialistă, poetul 
cel pugin ani pipându. po marii i „noderni, ai pet ale rA Cu ehs AA Barbu). 


atizâ ibilitatea a ibatadivă a oeni: 

Critica literară va recepta diferit acest univers straniu. E. Lovinescu. remarca sinceritatea 
discursului, înlăturarea oricărui „artificiu poetic”. Poezi a ar însemna expresia unei stări de 
> sufletească”, de descompunere a ființei organice”. “Criticul defineşte 
EEEN ” ca atmosferă „de copleșitoare dezolare, de toamnă cu ploi putrede, cu 
arbori cangrenaţi”, într-un peisaj de periferie provincială, „între cimitire şi abator”, „cu 
grădina publică răvăşită, cu melancolia caterincelor”. Totul converge spre „o nimicire a 
vieţii”, ca expresie a unei nevroze într-o adevărată „poezie de atmosferă”. 

Mai reţinut, G. Călinescu reproşează „convenţia”, „poza” şi'un anume manierism estetic. 

Decorul primelor două volume acoperă sfera simbolismului. Se descrie un spaţiu 
citadin cu străzi pustii, cartiere sordide, cafenele, parcuri cu statui albe sau sunet de 
fanfară. Nu lipsesc aspecte macabre = cavoul, cimitirul 3 sau abatorul —,:„locuri fatidice”, în 
expresia Alexandrei Indrieş (Alternative bacoviene). 

Un spaţiu real, concret se impune lectorului fără a se sugera dorinţa evaziunii (tipic 
simbolistă, ca obsedanta plecare a lui Minulescu sau fascinaţie a Orientului la Ştefan Petică). 
Bacovia se fixează în oraşul familiar, singura lui realitate palpabilă, rătăcind halucinat lăuntric 
pe străzi îngheţate. Moderne sunt şi referinţele intertextuale, tehnica citatului, a colajului : 

„Trec corbii - ah, «Corbii»/ Poetului Tradem -/ Şi curg pe-nnoptat/ Pe-un târg îngheţat". 

Printr-o profundă regie a textului, exteriorul se transformă în interior, spaţiul deschis în 

spaţiu închis. Târgul devine el însuşi un cavou, sufocând fiinţa, asimilându-se cimitirului : 
„Afară ninge prăpădind/ Iubita cântă la clavir, -/ Şi târgul stă întunecat,/ De parcă ninge-n 
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cimitir”. Loc malefic, târgul este apropiat şi de spaţiul alienat al azilului („Cetate - azilul 
ftiziei”), sugerând presiunea, dar şi senzaţia de derută şi îngrijorare. 

Strada este locul tristeţii, al solitudinii, scenă a unor gesturi şi trăiri ciudate („Melancolia 
m-a prins pe stradă” sau „Străzile-s deşarte/ Singur, singur, singur...”). Rătăcirea neliniştită 
a poetului se completează şi cu stranii întâlniri cu „acei nebuni, rătăcitori, tăcuţi,/ 
Gesticulând pe bulevarde”. 

Tragicul şi comicul se împletesc într-un „râs dureros” cu ecouri grave. 

Parcul este solitar, „secular”, loc unde „regretele plâng iar”, unde „fantomele apar” ca 
prevestire a morţii. Calificările merg mai departe, spre pregnante viziuni expresioniste, 
şocante prin culoare şi imagine: „Acum stă parcul devastat, fatal,/ Mâncat de cancer şi 
ftizie, -/ Pătat de roşu carne vie” (n parc). 

Semnele morţii sunt date de contrastul alb - negru (pene albe/pene negre ; copacii albi/ 
copacii negri), opoziţia viaţă - moarte. 

Piaţa este locul tragic, grotesc de expunere a sărăciei şi a nebuniei, a mizeriei fizice şi 
psihice. Astfel, poetul exclamă: „Sunt solitarul pustiilor pieţe”. 

Cafeneaua sugerează spaţiul reveriei poetice „cu visători damnaţi”, dar şi spaţii ale 
vulgarităţii, ale trivialului şi inautenticului: „Barbar cânta femeia-aceea,/ Târziu, în 
cafeneaua goală”. | 

La abator, contrastul este roşu - alb, violenţă cromatică: . „Ninge grozav pe câmp la 
abator/ Şi sânge cald se scurge la canal”. Textul trece de la puritatea patinoarului la 
imaginea sângelui „închegat” şi a corbilor zburând ameninţător. 

Singurul loc benefic este odaia iubitei, refugiu din faţa agresiunii universului. 

Comparat cu alţi poeţi simbolişti la care apare inevitabil un loc imaginar, o evaziune din 
banalul cotidian, Bacovia se detaşează prin refuzul universului compensator. 


Anotimpuri 


Ciclicitatea anotimpurilor, rotirea lor fatală se insinuează cu aceeaşi monotonie gravă în 
poezia lui Bacovia. Poet al toamnei, Bacovia revine obsedant asupra degradării materiei, 
măcinată de ploi, de vânturi, apăsată de tristeţea unor peisaje bolnave. Toamna „buciumă 
agonic”, amurgul este „pustiu, de humă” (Amurg de toamnă). 

In Note de toamnă, anotimpul îşi asociază motivul ploii ca semn al descompunerii : 
„Tăcere... e toamnă în cetate.../ Plouă... şi numai ploaia dă cuvânt”. Versurile dau impresia 


„morbidă că „Întreg pământul pare un mormânt”. 


Se adaugă şi alte motive - nebunia, moartea, creaţia. 
Iarna aduce spaima şi căderea halucinantă a zăpezii. Aceeaşi solitudine învăluie fiinţa, 
iar pământul este un infern al morţii, al indiferenţei, al frustrării, 

Imaginea vizuală este şocantă prin contrastul cromatic, oscilând între puritatea albului 
şi curgerea sângelui, disoluția biologicului („Ninge grozav pe câmp la abator/ Şi sânge cald 
se scurge la canal ; / Plină-i zăpada de sânge animal” sau „E albul aprins de sânge-nchegat”). 

Primăvara, asociată în mod tradiţional regenerării naturii, reluării ciclului vital, devine 
la Bacovia un anotimp al nevrozelor, al anemiilor sub un soare la fel de palid. Un discret 
elan exploziv al mugurilor este singurul semn al vitalităţii : 


„Verde crud, verde crud, 
Mugur alb şi roz, şi pur, 
Vis de-albastru şi azur 

Te mai văd, te mai aud!”. 


În rest, senzaţia este de moleşeală, de epuizare a resurselor sufleteşti, pe fondul aceloraşi 
nelinişti („O nouă primăvară pe vechile dureri” - Nervi de primăvară). 
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Anotimpul verii este apăsător prin căldură toridă şi imobilitate. Poezia Cuptor desfăşoară 
o viziune naturalistă a descompunerii, a mirosurilor grele de moarte şi mucegai. Al. Piru 
apreciază că „senzaţia putrezirii, figurată prin termenii «căldură» şi «mişcare agonică», 
capătă un aspect mai general, aproape cosmic, dând fiorul disocierii tuturor elementelor” : 


„Sunt câţiva morţi în oraş, iubito, 
Chiar pentru asta am venit să-ţi spun; 
Pe catafalc, de căldură-n oraş - 

Încet, cadavrele se descompun”. 


Culori şi simboluri muzicale 


Pe linie simbolistă, Bacovia conferă un statut special cromaticii în universul său poetic. 
Dacă pentru Rimbaud sunetele, vocalele sugerau anumite culori, nuanţe, printr-o subtilă 
corespondenţă a vizualului cu auditivul, poetul român concentrează o serie de semnificaţii 
prin folosirea insistentă a culorilor asociate stărilor de spirit, manifestărilor naturii. 

„Repetarea cuvântului „negru” creează în peisajul poetic imaginea carbonizării, a 
degradării materiei şi, implicit, sentimentul morţii, al distrugerii: „Carbonizate flori, 
noian de negru.../ Sicrie negre, arse, de metal,/ Vestminte funerare de mangal,/ Negru 
profund, noian de negru”. Din aceeaşi zonă cromatică face parte şi culoarea gri, asociată 
monotoniei iernilor: „Şi pe lume plumb de iarnă s-a lăsat”; „Iar în zarea grea de plumb/ 
Ninge gri” (Gri). Peisajul gri al iernii este un tărâm al sufletului solitar, trist, apăsat de 
greutatea de plumb a anotimpului rece. 

Culori obsedante sunt; şi violetul, galbenul, roşul, sugerând prin insistenţă melancolia 
gravă, suferinţa lăuntrică, paloarea chipurilor sau agresivitatea contrastelor (roşu - alb). 
Nici albul, culoare a purității, nu linişteşte eul liric, ci întristează: „Salonul alb visa cu 
roze albe -/ Un vals de voaluri albe...”. Albul devine spaţiu infinit, de o tristeţe armonioasă. 

Prima generaţie simbolistă, mai precis Macedonski, ilustra doctrina „sugestiei” simboliste 
printr-o tehnică impresionistă de filtrare a luminilor şi umbrelor, de fluidizare a senzaţiilor. 
Culorile aveau transparenţă, erau vaporoase şi pastelate. În pastelurile lui Bacovia, culoarea 
este aplicată însă în tuşe groase, pe suprafeţe întinse, într-o acumulare grea, păstoasă. 
Culorile lui au o semnificaţie existenţială, „funcţionează ca semnale psihologice, fiind 
adevărate strigăte anxioase ale sufletului traumatizat de o realitate brutală” (Adriana 
Mitescu, Bacovia. Texte comentate). l 
, Sugestii expresioniste se regăsesc frecvent prin funcțiile registrului cromatic bacovian. 
În Tablou de iarnă, antinomia culorilor şochează lectorul; roşul „sângelui animal” se 
imprimă violent pe retină. Pastelul Amurg violet obţine efectul poetic prin monotonia 
suprafeţelor mari colorate în violet, amintind de imaginea expresionistă. „Şocul cromatic 
are ca efect dispariţia spaţiului adânc în. favoarea impresiei de suprafaţă poleită, stră- 
lucitoare.” (A. Mitescu) 


Motive muzicale, sugestii acustice, sunet 


Formula lui Verlaine, de la musique avant toutes choses, devenită lege a simbolismului, se 
întâlneşte şi în universul bacovian, care abundă în sugestii muzicale. Astfel, muzica, cu 
virtuțile ei simboliste, devine un mod de cunoaştere a lumii prin corespondențe. 

O varietate de instrumente muzicale şi de forme componistice intră în textul poetic cu 
„sugestiile lor inerente. Tristeţea, emoția, neliniştea sunt evocate de romanţă, serenadă, 
doină, cântecul de lume. Simfoniile, concertul, opera înseamnă gravitate, profunzime. 
Emoţiă atinge paroxismul trăirii prin marşul funebru. Iubita „cântă-un marş funebru”, 
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apoi „geme greu ca în delir”, pentru ca în final paralelismul tensiunii lăuntrice să se 
regăsească în manifestarea stihială a naturii: „În dezacord clavirul moare,/ Şi ninge 
ca-ntr-un cimitir” (Nevroză). 

Instrumentele muzicale, devenite motive poetice, sugerează prin chiar cuvântul ce le 
desemnează calitatea sunetului emis pentru a induce, apoi, o anumită stare de spirit. 
Vioara, violina exprimă melancolia gravă, tristeţea. În versurile citate, clavirul trimite la 
un decor macabru, simbolist. Caterinca este specifică mediilor sordide, de periferie, 
buciumul este agonic. 

Bacovia receptează cu aceeaşi acuitate şi sensibilitate maladive şi sunetele stridente, 
disarmonice : toamna scârţâie „discordant”, ploaia ţârâie, cafenelele risipesc un vacarm 
monstruos. Aceste „mesaje sonore brutale” sunt un „adevărat sabat auditiv al toamnei şi al 
oraşului”, strivind sensibilitatea poetului (A. Mitescu). Din punct de vedere estetic, 
receptarea realităţii prin echivalenţe sonore dezarticulate îndepărtează textul bacovian de 
doctrina simbolismului. În răstimpuri, universul pierde atributul armoniei şi sentimentul 
nostalgic. Sunetele devin zgomote stridente, semn al unei lumi în discordanţă şi dis- 
continuitate. Sunetele de fanfară, de goarnă, zgomotul clopotelor, prin repetare şi accentuare 
trimit la muzica dodecafonică. 

Ţipătul sonor, ca şi cel cromatic, exprimă lumea ostilă creaţiei şi sufletului poetic, 
precum şi sentimentul tragic al înstrăinării faţă de acest mediu. Raportarea la pictura lui 
E..Munch, Țipătul (1893), este inevitabilă. Figura tragică, cu gura rotunjită a țipăt, din 
tabloul său, imaginea râului infernal trasat cu concreteţea haşurilor ca organizare violentă 
a spaţiului se aseamănă spaţiului poetic bacovian şi ipostazelor eului liric. 

In Plumb de iarnă, insul sfârşeşte în dezarticulaţii onomatopeice, iar lătratul prelung 
acoperă câmpia („Hau!... Hau!... depărtat sub stele-ngheţate...”). Viziunea terifiantă are 
accente expresioniste. 

„ Semnificativă este şi poezia Altfel pentru condiţia de marionetă a eroului liric bacovian. 
Acesta face gesturi stranii, rosteşte cuvinte neînţelese, pare o maşină greşit programată. 
Demonstrația culminează cu singurătatea bufonului, cu gesturi dezordonate, fără logică 
aparentă: „Omul începuse să vorbească singur.../ Şi totul se mişca în umbre trecătoare”. 

Eroii sunt nebuni, amanți, fecioare palide, poetul însuşi, cântăreaţa din cafenea, în 
decorul unei naturi la fel de tragice. Condiţia lor ilustrează opinia lui J.-P. Sartre din L'Elre 
et le Néant : „Fiinţa este fără rost, fără cauză şi fără necesitate”. O lume absurdă, fără lege 
se constituie în spaţiul poetic, sugerând precaritatea existenţei, pierderea integrităţii fiinţei, 
tendinţa spre disoluţie şi regresiune. 

„Universul poetului trăieşte obsesiile pornite din simbolism, dar îşi depăşeşte punctul de 
plecare spre modernism, cu posibile note decadente, impresioniste, expresioniste şi chiar 
suprarealiste. f 
. Tema fundamentală este afirmarea inutilității existenței omului în lume, structurându-se 
însă pe următoarele motive : singurătatea, golul interior sau exterior, agonia, boala şi 
moartea. 

Golul inseamnă un univers gol, o lume goală sau omul ca mecanism golit. Acesta se 
manifestă, paradoxal, ca o prezenţă a absenței. O formă a acestui motiv poetic trimite la 
golul interior, sinonim cu nebunia, Spațiile închise (camera, casa, covorul, cimitirul) devin 
un gol obsesiv al exteriorului, sugerând moartea, într-o adevărată poetică a spaţiilor goale, 
cu o atmosferă dezolantă şi absurdă. 

„Bacovia preia de la simbolişti tema oraşului, dar îl goleşte, îl degradează, trans- 
formându-l într-un loc geometric al zgomotelor. N. Manolescu apreciază că Bacovia 
conturează 0 „atmosferă de periferie”, unde „spiritul decadent al simboliştilor francezi e 
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absorbit de locuri unde nu s-a întâmplat nimic”, Ca în literatura absurdă, „oamenii sunt 
puşi să aştepte, agitându-se, resemnându-se şi mai ales cuvântând fără încetare, într-o stare 
de permanent provizorat” (N. Balotă). 

Boala prezentă ca motiv poetic generează disoluția, precaritatea. Grădinile sunt cangre- 
nate, amurgul este bolnav, oamenii - atinşi de ftizie, iar delirul realizat verbal sau sugerat 
prin gesturi este semnul golului interior, al dezorientării, al discontinuităţii realului. În 
acest sens, discursul poetic se subsumează structurilor moderne prin impresia de dezorgani- 
zare, repetiţii, sugestii ale stării de şoc, termeni inadecvaţi, asociaţii şocante sau acumularea 
nonsensului la nivelul limbajului poetic. 

Organizarea ca delir şi ca dicteu automat a textului liric relevă straturile adânci ale 
existenţei interioare (obsesii, coşmaruri, automatisme). Se dezvăluie o imagine a interio- 
rului sufletesc văzut prin coşmar, fără a se ajunge însă la limitele ultime explorate în 
manieră suprarealistă. Incoerenţele, cuvintele deformate, rătăcite, repetițiile de cuvinte ar 
putea sugera pierderea controlului asupra cuvintelor, drama limbajului şi, de aici, tentativa 
de a cunoaşte, de a intra în contact cu lucrurile prin noncomunicare, un mijloc de a înţelege 
irealitatea, absenţa. | 


Între „bolile” bacoviene cu valori de semnificare, Alexandra Indrieş enumeră: „histeria” 


(= simulare), „ftizia” (= contagiune/marcare), „delirul” (= alienare). Trăsătura lor 
comună este alterarea. În isterie, pierderea identităţii este aproximativă, fiind mai mult o 
exprimare abuzivă, prin mască, joc, teatralizare a obsesiilor unui spirit bolnav : 


„Histerizate fecioare pale, 
La ferestre deschise palpită” 


(Amurg de vară). 


Ftizia însoţită de paloare, de culoarea galbenă pătează, marchează, sugerând întinderea 
contagioasă a unei boli existenţiale. 

Asociate, ftizia, cancerul, isteria compun o imagine a timpului devastator, violator: 
„Acum, stă parcul devastat, fatal,/ Mâncat de cancer şi ftizie,/ Pătat de roşu carne vie -/ 
Acum, se-nşiră scene de spital”. Lucrurile par sfârtecate, spaţiul pare să geamă, proiecţie 
a stărilor interioare. 

Boala este cu atât mai tragică cu cât presupune izolare de comunitate. Bacovia este unul 
dintre primii poeţi care construiesc şi o lume depoetizată. 

O imagine de perspectivă asupra creaţiei bacoviene va descoperi o multitudine de 
motive și teme simboliste: degradarea tragicului (convertit în comic, în rizibil), pustiul, 
monotonia, sugestia cromatică sau cea acustică, nevroza, melancolia evocată de vioară sau 
clavecin, sentimentul claustrării şi dorinţa de evadare, ploaia şi ceața, contururile estompate, 
amurgul de iarnă, moina, 

Acest registru simbolist conţine în însăşi substanţa lui deschideri numeroase spre 
discursul expresionist. Reluând precizările făcute anterior, s-ar putea înscrie în această 
direcţie sentimentul vidului, râsul absurd, dirijarea privirii spre un punct fix, materializarea 
spectacolului interior al pustiului şi al demenţei, orgia de sânge, contrastele cromatice. 
Prin organizarea violentă a spaţiului poetic, impresia este de impact material, iar viziunea 
are note terifiante. O natură torturată devine expresia trăirii interioare, chipul se transformă 
în mască inexpresivă. | 

Oraşul (motiv simbolist) este, în scriitura expresionistă, o imagine eterogenă, cu 
elemente tehnice, prozaice sau şocante, un puzzle de elemente urbanistice stridente, spaţiu 
al demitizării. ` | | | | 
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La un nivel foarte general, modernismul poeziei bacoviene provine din exploatarea 
unor valori umane în criză şi din impersonalizarea liricii, care trece de la exprimarea de 


-sine la substituirea de sine. 


Din această perspectivă se justifică aserţiunea Alexandrei Indrieş referitoare la faptul că 
poezia lui Bacovia este „punctul de coliziune dintre discursul simbolist bazat pe circularitate 
(metafore circulare, refrene ca expresii ale corespondenţelor) şi discursul de tip expresionist, 
bazat pe ruptură (fraze întrerupte, cuvinte disparate, exclamaţii, metonimii, expresii ale 
unei trăiri existenţiale exacerbate) (Alternative bacoviene, p. 29). 


Plumb - un alt fel de artă poetică 


Fără a fie o artă poetică în sens strict, poezia. este un manifest implicit, pentru că notele 
esenţiale ale universului bacovian se identifică în textul şi subtextul poetic. - 


Cancern asesi, al imaginii se insinuează prin folosirea vocabulei „plumb” în şase 
contexte simetrice: în rima versurilor 1 şi 4 din! prima strofă oua strofă, 
precum şi la cezura versurilor 2 şi 6. Se constituie im „0 imagine 
sugestivă şi cuprinzătoare, iradiind sensuri. În sens concret, elementul chimic: cu greutate 
specifică mare, ocupând locul 82 în sistemul periodic al lui Mendeleev, este un metal gre 


cu false străluciri c care acoperă banalitatea a zip | 


| şi i = oA lasă i i impresia d de „cădere surdă prin cele patru consoane i 
labiale sp te de o singură vocală închis 


Plumbul se poate asocia și inautenticului, artificialului din mediul social sau uman. 
„Coroanele de plumb”, „florile de plumb” devin surogate, substitute derizorii ale ele- 
mentului viu, autentic, purtând stigmatul kitsch-ului. 

Treptat însă, se conturează un al doilea plan poetic - lumea lăuntrică, nivelul afectiv şi 
intelectiv al discursului. În universul acesta static, al imobilităţii depline, eul poetic se 
simte închis, încercuit într-un metaforic cavou. Poate fi cavoul concret al cimitirului sau 
oraşul-cavou, trupul- cavou, sufocant şi apăsător prin limitare. 

Folosit iniţial ca epitet pentru realit ăţi concrete („sicrie de plumb”, , flori de plumb”, 

„coroane de plumb”), cuvântul-simbol „plumb” se asociază treptat unor a raci echivoce, 


tulburătoare. i E aul mru în meat 
În acest sens, versul „Dormea întorsfamorul meu de plumb” concentrează semnificaţii 


poetice intense. Aparține iubirea unui trecut irevocabil? Participiul „întors” ambiguizează 
discursul. Poate fi întoarcerea voită, egală cu îpnunţarea, cu trădarea sau întoarcerea spre 


apus, spre moarte. 
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Strofa a doua adânceşte sensurile, sugerând dimensiunea trăirii, sentimentul izolării, al 
îndepărtării de viaţă. Senzaţiile şi sentimentele stranii încercate de eul poetic se explică şi 
prin confruntarea cu taina ermetică a morţii. Mortul aparţine unei alte condiţii şi comuni- 
carea cu umanul s-a întrerupt. Ruptura dintre viaţă şi moarte accentuează neliniştea, 
sentimentul singurătăţii. 

Simetria versurilor, construcţiile paralele („Stam singur în cavou... şi era vânt” sau 
„Stam singur lângă mort... şi era frig”) creează un cerc al fatalităţii destinului uman, 
traductibil în termeni ca: „sinpurătate”, „teamă”, „moarte”. Sugestia durativă a timpului 
imperfect prelungeşte într-o nedeterminare tempprală trăirea umană („stam”, „dormeam”, 
„era”, „atârnau”). tul 


Dincolo de aparenta E Cica pasivă de imagini şi sugestii sonore ale unui univers 
monoton cromatic şi aproape imobil, textul poetic sparge prin câteva sintagme tiparul 
creat. Strigătul ce răzbate din sufletul apăsat de tăcere („şi-am început să-l strig”) trimite 
spre perspectiva expresionistă de structurare a discursului, amintind de zadarnicul strigăt . 
neauzit de nimeni din pictura Țipătul a lui Edvard Munch, deschizător de drumuri în noul 
curent al începutului de secol XX. 

Sub aceeaşi zodie a expresionismului se încadrează şi sunetele discordante ale vântului 
care „scârţâie” prin coroanele de plumb. Rimele sonore, grave sau elegiace sunt completate cu 
unele note ascuţite, stridente („strig” - „frig”), obţinute mai ales prin consoana vibrantă „r”. 

Ritmul parţial iambic accentuează sentimentul singurătăţii, al tristeţii unei sensibilităţi 
acute. | 

Motivul somnului, al morţii, claustrarea într-un univers ostil amintesc de versurile lui 
Verlaine : „Un grand sommeil noir/ Tombe sur ma vie : / Dormez, tout espoir,/ Dormez, 
toute envie !/ Je ne vois plus rien,/ Je perds la memoire/ Du mal et du bien.../ O la triste 
histoire ! / Je suis un berceau/ Qu'une main balance/ Au creux d'un caveau : / Silence, 
silence ! ” (Sagesse IID). 

Poetul se închide în sine însuşi, ca într-un cavou, clamând neputinţa, zădărnicia, 

Poezia bacoviană va fi. în continuare povestea lirică a coborârii în infernul condiţiei 
umane pentru a o conştientiza pe deplin. Ea atinge însă şi paradisiacul prin autenticul 
trăirii, prin profunzimea gândului şi noutatea limbajului poetic. 


Lacustră - anxietăţile eului 


O altă poezie semnificativă a volumului Plumb este Lacustră, metaforă amplă a fragilităţii 
fiinţei umane, ameninţată veşnic de un univers necunoscut. 
Faţă de maniera romantică, simbolismul are o forţă de negaţie mult mai accentuată, eul 
poetic ajungând la abandonarea de sine prin „îndelungata, imensa şi lucida dereglare a 
tuturor simţurilor” (Rimbaud). Bacovia pătrunde şi el pe tărâmul liricii moderne, al 
impersonalizării şi, deşi aparent discursul se rosteşte la persoana I, se poate vorbi de o 
absenţă a eului care se substituie pe sine, 
Absența aproape totală a figurilor de stil clasice din Lacustră (volumul Plumb, 1916) 
este semnificativă. Forţa imagistică a cuvântului dispare, lăsând locul tonalităţii minore a 
| ritmului iambic întrerupt destul de des de jocul accentelor, în surdină însă, ca-ntr-un ecou 
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stingher, fără amplitudine, dar persistent: „De-atâtea nopţi aud plouând/ Aud materia 
plângând/ Sunt singur şi mă duce-un gând/ Spre locuinţele lacustre”. 

În locul imaginii obsedante a plumbului, apare în acest text obsesia apei, a ploii, în 
acelaşi context de singurătate iremediabilă. 

Cele patru strofe ale discursului poetic punctează sacadat zgomotul exasperant al ploii, 
care devine, prin metaforă, plâns al materiei. Fiinţa umană receptează senzorial mani- 
festările naturii, simţurile se deschid total, dintr-o dorinţă de cunoaştere şi înţelegere. 

Apa, în universul bacovian, nu sugerează viaţa, geneza, nu este apa primordială a 
germinaţiei, ci stihie elementară, „materie a disperării”, în sensul menţionat de Gaston 
Bachelard. Aceasta „se îngreuiază, se întunecă, se adânceşte, se materializează”. 

Personificarea metaforică din „Aud materia plângând”, de o expresivitate neobişnuită, 
are aceeaşi conciziune şi capacitate de a surprinde singurătatea absolută ca într- -un vers din 
postumele eminesciene: „De plânge Demiurgos, doar el aude plânsu-şi”. Motivul ploii 
devine motivul plânsului, natura pare proiecția unei interiorităţi maladive, frământare între 
izolare şi aşteptare.. 

În poezie, ploaia cade halucinant, iar omul se află în locuinţa lacustră, deci în die 
întinderilor acvatice. Timpul şi-a pierdut măsura: „De-atâtea nopţi aud plouând” 
perpetuare nesfârşită a agresiunii naturii. Din planul exterior al naturii, textul alunecă Te- 
lumea interioară, sufletească : l 


„Sunt singur şi mă duce-un gând 
Spre locuințele lacustre”. 


Motivul simbolist al singurătăţii se asociază tăcerii din jur, care potențează trăirea şi 
chiar halucinația. | 

Impresiile se adună în secvenţe lirice, cu un accentuat caracter tactil. Poezia creşte pe 
bază sinesteziilor, pentru că fiinţa înspăimântată are o acuitate sporită a percepţiilor şi 
senzaţiilor. Dramatismul este accentuat de gândul care conştientizează trăirea, în sens 
opresiv, torturant. | 

Poezia conţine însă indicii semantici ai subiectivităţii („Şi parcă dorm pe scânduri ude” 
sau „Tresar prin somn şi mi se pare/ Că n-am tras podul de la mal”) prin adverbul „parcă” 
şi verbul însoţit de pronumele personal la persoana I „mi se pare”. Ea este astfel o 
- confesiune tulburătoare despre singurătatea, tristețea, neliniştile fiinţei umane, dincolo de 
timpul istoric. 

„Podul” neridicat trezeşte spaimă şi sugerează legătura inevitabilă cu universul, culoarul 
prin care omul se lasă invadat de lumea exterioară, deseori primejdioasă şi mereu enigmatică. 

Timpul este suspendat, pentru că un destin comun integrează eul liric într-o matrice 
umană, existenţială, aparţinând unui timp primordial, un illo tempore: „Un gol istoric se 
întinde/ Pe-aceleaşi vremuri mă găsesc”. 

Apa se asociază cu o adâncime temporală ; ea sedimentează ideea de istorie, dar o şi 
acumulează prin eroziune şi măcinare. „Piloții grei se prăbuşesc” înseamnă anularea 
apărării, a protecţiei şi invazia naturii în ipostaze malefice. 

Monotonia este sugerată de multitudinea gerunziilor, cu fonetismul lor închis, sumbru 
(plângând, plouând, aşteptând), verbe care implică şi acţiuni perpetue, implacabile, într-o 
veşnică desfăşurare. 

O suferinţă imensă umple tiparele naturii şi sufletul omenesc: ploaia cade în neştire, 
materia plânge, omul tresare şi aşteaptă zadarnic. Acest „Tot tresărind, tot aşteptând” 
deschide chiar perspectiva absurdului, a aşteptării beckettiene. 

Imaginea întoarcerii în timp, în anistorie, proiectează omul pe fundal cosmic, într-o 
triplă relaţionare: uman - cosmic - temporal. 
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Tema omului primitiv, tendinţa izolării devin nesiguranța şi neliniştea omului 
contemporan. Simetria poeziei, încadrată de două strofe aproximativ identice, închide 
într-un cerc fatal condiţia umană. Interioritatea răvăşită a fiinţei este legată de ritmul 
monoton al universului, simțind agresiunea materiei dezlănţuite. 

Simplitatea expresiei se dispensează de figurile de stil clasice. Câteva imagini sugestive, 
dublate de o sonoritate implicită accentuează ideea. Motivul central care organizează 
sensurile este cel al „locuinţei lacustre” (= refugiu, nevoie de protecţie), asociat apei (cu 
conotaţiile menționate: eroziune, plâns, greutate, invazie a necunoscutului, potop biblic, 
valuri ale istoriei, adâncimi temporale). 

Dinu Flămând vorbeşte despre „intuiţia tragică a neantului” pe care Bacovia o răsfrânge 
în „toate reprezentările viului”. Această „intuiţie diluviană” se îndreaptă spre „golul” mai 
"mult anistoric, spre vid, cu o percepţie acută. Un plan aparent narativ alcătuieşte un tablou 
„ce ar reprezenta infracivilizaţia umană în stadiul ei lacustru” ; se trag poduri, se prăbuşesc 
piloni masivi, erodaţi de apă. În alt plan acţionează verbele stărilor, ale trăirilor: „aşteptarea, 
tresărirea, ascultarea încordată, spaima”. Eul poetic domină suprafeţele, dar şi profunzimile, 
sugerând imprecizia, confuzia de planuri: banalul şi „golul istoric”. Din toate se degajă 
singurătatea insului (D. Flămând, Introducere în opera lui G. Bacovia). 

Verbele sunt la timpul prezent, un prezent etern, căci în universul bacovian nu există 
evoluţie. Construcţia „gol istoric” sugerează absenţa timpului, imposibilitatea ieșirii 
dintr-un punct mort, zbucium zadarnic. Timpul devine astfel o reluare sincopată a agoniei. 
Expresia lingvistică, săracă şi la fel de obsedant monotonă, pare crescută organic din ea, 
lipsită de artificiu. Cuvântul caută sprijin în ritm, simţindu-l mai aproape de latura iraţională 
şi inefabilă a existenţei. | 

Aparent subiectivă, confesivă prin rostire la persoana I, de o monotonă muzicalitate 
accentuată prin tonalitatea scăzută a ritmului iambic, poezia ilustrează posibilitatea de 
impersonalizare a autorului, care exprimă „valori umane aflate în criză”, ipostaza omului 
„macerat de singurătate”. | ii 


Permanente ale liricii tradiționaliste în secolul XX 


Vasile Voiculescu - universul creaţiei 


Poezia lui Vasile Voiculescu a cunoscut o traiectorie, spectaculoasă, evoluând de la 
datele unui tradiţionalism de tip paşoptist la formele unui modernism moderat, pe durata a 
trei etape de creaţie ce-şi justifică existenţa prin coordonatele esenţiale ale unui lirism ce 
cunoaşte nuanţări şi. redefiniri permanente. 

In prima etapă se situează volumele Poezii, Din țara Zimbrului, Pârgă, primul aflându-se 
în concordanţă deplină cu tradiţia sămănătoristă prin înfăţişarea unui univers rustic, marcat 
de sărbători creştine, tendinţa fiind de a surprinde degradarea lumii patriarhale. Poetul este 
mistuit de setea de cunoaştere, manifestată în căutarea creaţiunii, în dorinţa de obiectivare 
a ei („Părinte, unde să te caut şi pentru ce te-ascunzi mereu?”), meditaţia religioasă 
aşezându-se mereu alături de cea filosofică. Poet religios, hrănit din substanţa Evangheliilor 
(Rusalii, Șoimul, Doina şi Doina, Casa noastră), cărora le dă formă de alegorie sau de 
parabolă, se întoarce mereu către sufletul strămoşesc, reînviind „cuminţenia pământului şi 
frumuseţea pârguită de soarele de peste veac al credinţei, laolaltă cu mesajele cerului”. 
Aspectul general al poeziilor din primul volum este reprezentat de împăcare, de o armonie 
ce-l apropie mult de folclor, . 
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Tema omului primitiv, tendinţa izolării devin nesiguranța şi neliniştea omului 
contemporan. Simetria poeziei, încadrată de două strofe aproximativ identice, închide 
într-un cerc fatal condiţia umană. Interioritatea răvăşită a fiinţei este legată de ritmul 
monoton al universului, simțind agresiunea materiei dezlănţuite. 

Simplitatea expresiei se dispensează de figurile de stil clasice. Câteva imagini sugestive, 
dublate de o sonoritate implicită accentuează ideea. Motivul central care organizează 
sensurile este cel al „locuinţei lacustre” (= refugiu, nevoie de protecţie), asociat apei (cu 
conotaţiile menţionate : eroziune, plâns, greutate, invazie a necunoscutului, potop biblic, 
valuri ale istoriei, adâncimi temporale). 

Dinu Flămând vorbeşte despre „intuiţia tragică a neantului” pe care Bacovia o răsfrânge 
în „toate reprezentările viului”. Această „intuiţie diluviană” se îndreaptă spre „golul” mai 
mult anistoric, spre vid, cu o percepţie acută. Un plan aparent narativ alcătuieşte un tablou 
„Ce ar reprezenta infracivilizaţia umană în stadiul ei lacustru” ; se trag poduri, se prăbuşesc 
piloni masivi, erodaţi de apă. În alt plan acţionează verbele stărilor, ale trăirilor : „aşteptarea, 
tresărirea, ascultarea încordată, spaima”. Eul poetic domină suprafeţele, dar şi profunzimile, 
sugerând imprecizia, confuzia de planuri: banalul şi „golul istoric”. Din toate se degajă 
singurătatea insului (D. Flămând, Introducere în opera lui G. Bacovia). 

Verbele sunt la timpul prezent, un prezent etern, căci în universul bacovian nu există 
evoluţie. Construcţia „gol istoric” sugerează absenţa timpului, imposibilitatea ieșirii 
dintr-un punct mort, zbucium zadarnic. Timpul devine astfel o reluare sincopată a agoniei. 
Expresia lingvistică, săracă şi la fel de obsedant monotonă, pare crescută organic din ea, 
lipsită de artificiu. Cuvântul caută sprijin în ritm, simţindu-l mai aproape de latura iraţională 
şi inefabilă a existenţei. | 

Aparent subiectivă, confesivă prin rostire la persoana I, de o monotonă muzicalitate 
accentuată prin tonalitatea scăzută a ritmului iambic, poezia ilustrează posibilitatea de 
impersonalizare a autorului, care exprimă „valori umane aflate în criză”, ipostaza omului 
„macerat de singurătate”, | | | 


diia 


Permanențe ale liricii tradiționaliste în secolul XX 


Vasile Voiculescu - universul creaţiei 


Poezia lui Vasile Voiculescu a cunoscut o traiectorie, spectaculoasă, evoluând de la 
datele unui tradiţionalism de tip paşoptist la formele unui modernism moderat, pe durata a 
trei etape de creaţie ce-şi justifică existenţa prin coordonatele esenţiale ale unui lirism ce 
cunoaşte nuanţări şi redefiniri permanente. 

n prima etapă se situează volumele Poezii, Din țara Zimbrului, Pârgă, primul aflându-se 
în concordanţă deplină cu tradiţia sămănătoristă prin înfăţişarea unui univers rustic, marcat 
de sărbători creştine, tendinţa fiind de a surprinde degradarea lumii patriarhale. Poetul este 
mistuit de setea de cunoaştere, manifestată în căutarea creaţiunii, în dorinţa de obiectivare 
a ei („Părinte, unde să te caut şi pentru ce te-ascunzi mereu? ”), meditaţia religioasă 
aşezându-se mereu alături de cea filosofică. Poet religios, hrănit din substanţa Evangheliilor 
(Rusalii, Şoimul, Doina şi Doina, Casa noastră), cărora le dă formă de alegorie sau de 
parabolă, se întoarce mereu către sufletul strămoşesc, reînviind „Ccuminţenia pământului şi 
frumuseţea pârguită de soarele de peste veac al credinţei, laolaltă cu mesajele cerului”. 
Aspectul general al poeziilor din primul volum este reprezentat de împăcare, de o armonie 
ce-l apropie mult de folclor, | ja î 
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„Cel de-al doilea volum se înscrie în tradiţia poeziei patriotice a lui V. Alecsandri şi 
G. Coşbuc, fiind inspirat de lupta ostaşilor români în primul război mondial. Poetul reţine 
gesturile eroice ale soldaţilor anonimi, sacrificiul acestora, scene memorabile de pe câmpul 
de luptă, în structuri poematice bogate în elemente epice (Șase cruci, Popa din Dealul 
Sării, Când a fost să moară Neculuţ). 

Titlul volumului Pârgă este şi titlul poemului programatic ce-l deschide: „Am fost un 
pom zăbavnic... târziu am răsărit,/ Nu m-au cruțat nici grindini, nici secetă-ndelungă,/ 
Mi-s crengile sucite şi cresc pipernicit,/ Iar biata rădăcină, căznindu-se s-ajungă/ În lutul 
gros şi reavăn, prin pietre-a sfredelit”. Poemul se structurează în jurul alegoriei rădăcinii 
şi mesajul transmis este că destinul poetic s-a împlinit cu caznă, însă rodul - poezia - îşi 
aşteaptă culegătorii. 

Evocarea miturilor creştine se subsumează aceleiaşi note tradiţionaliste, care îmbină 
inspiraţia naţională cu motivul religios şi pastelul local. G. Călinescu afirmă că abia cu 
Pârgă „începe faza propriu-zis lirică a poeziei lui V. Voiculescu”. 

Etapa maturității cuprinde volumele: Poeme cu îngeri, Destin, Urcuş, Întrezăriri, când 
poetul îşi constituie un stil propriu, original. Alegoriei naive din perioada debutului îi iau 
locul zbuciumul lăuntric, aspiraţia către Dumnezeu, dramatismul luptei spiritului cu materia 
şi înălţarea într-o lume â valorilor morale. Temele sunt ancorate în mit şi credinţă, iar 
îngerii devin o prezenţă permanentă, săvârşesc diverse munci agricole, stau de pază la 
poartă, în pragul casei sau veghează odaia. Nostalgia cerului rămâne filonul principal al 
liricii, chiar dacă abordează şi mari teme morale precum mila, supunerea, suferinţa, binele 
şi răul, divinitatea, într-un univers autohton, resacralizat. 

Destin şi Urcuş reliefează dorinţa unei poezii noi, cu ecouri autobiografice, peisajul 
fiind acum descris prin ochii copilului de la ţară. Începând cu volumul Întrezăriri, poezia 
erotică ocupă un loc mai important, anticipând sonetele din 1964. 

Etapa a III-a corespunde ultimului deceniu de creaţie şi cuprinde Ultimele sonete 
închipuite ale lui Shakespeare în traducere imaginară de Vasile Voiculescu, alături de 
volumul Gânduri albe, rămas inedit până în 1986. Sonetele sunt considerate o capodoperă 
a liricii erotice,. modelul fiind însuşi Shakespeare, căruia poetul îi aduce omagiul său în 
Sonetul 90. Voiculescu preia modelul de sonet al lui Shakespeare şi păstrează, în general, 
aceleaşi teme (creaţia, iubirea, speranţa, trecerea timpului, poezia, rogari6a) şi aceleaşi 
procedee (alegoria şi comparaţia amplă)... 


În grădina Ghetsimani - mitul christic al suferinţei 


Poezia În grădina Ghetsimani face parte din volumul Pârgă (1921), care marchează evoluţia 
poetului spre o lirică nouă, alta decât pastelul tradiţional sau alegoriile facile din volumele 
anterioare. Acum scenele şi motivele biblice apar nu ca simple elemente decorative, ci sunt 
chemate să potenţeze zbuciumul uman în căutarea divinității şi a cunoaşterii. 

Textul biblic de la care porneşte Voiculescu îi aparţine evanghelistului Luca, în care, 
spre deosebire de celelalte Evanghelii, se accentuează chinul sufletesc al Mântuitorului, 
care l-a precedat pe cel trupesc, în scena răstignirii. Momentul evocat este cel dinaintea 
arestării lui lisus, Când acesta se'retrage, după Cina cea de Taină, în grădina Ghetsimani de 
pe Muntele Măslinilor pentru a se reculege şi a i se adresa lui Dumnezeu, înainte de sărutul 
trădător al lui Iuda. Scena este celebră şi apare, în cadrul iconografiei christice, în lucrările 
unor mari artişti precum Duccio, El Greco, Diirer, Mantegno, Bellini. 

Deşi tema este una religioasă, semnificaţiile textului pot fi căutate şi dincolo de aceasta. 
Lupta lui lisus cu moartea reprezintă alegoric eternul conflict dintre cunoaştere şi trăire, 
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dintre trup şi suflet, dintre spirit şi materie. Este drama omului ce nu poate schimba un 
destin ce i-a fost scris, a unui suflet în căutarea liniştii, a echilibrului, a propriei identități. 

La nivel compozițional constatăm existența a două planuri, cel al divinului şi cel al 
omenescului, al lui lisus - omul - şi al lui lisus - Dumnezeu, În aceste momente de 
cumplită nesiguranţă şi de indecizie, lisus va căuta alinarea suferinței şi dezlegarea pactului 
cu destinul la Tatăl Ceresc: „Părinte, de voieşti treacă de la Mine acest «pahar»... Dar nu 
voia Mea, ci voia Ta să se facă! ”, 

In prima strofă, poetul înfăţişează imaginea iconică a lui lisus „căzut pe brânci în 
iarbă” cu chipul „alb ca varul”, pe care curgeau „sudori de sânge”. Imaginile picturale sunt 
deosebit de puternice, născute, în principal, din contrastul alb - roşu, ca elemente cromatice 
care traduc cele două ipostaze ale fiinţei Mântuitorului - suferinţa terestră şi graţia divină 
de care se va bucura în urma acesteia. Prin hiperbolă poetul sugerează dimensiunea 
cosmică a durerii care declanşează fenomenele naturii: „Şi-amarnica-i strigare stârnea în 
slăvi furtuna”. 

Strofele a II-a şi a III-a dezvoltă ideea tragediei omului în faţa morţii, a crucificării. 
Înaintea martirului sentimentele şi trăirile sunt variate: revoltă, jale, speranţă, acceptare, 
frică etc. Dumnezeu este sugerat prin metonimia „o mână ne-ndurată”, imagine argheziană 
sinonimă cu destinul cumplit la care este osândit Iisus. 

Simbolul cupei trebuie înţeles atât în sens spiritual, ca sumă a păcatelor omenirii pe 
care lisus şi le asumă, cât şi în sens material, dacă avem în vedere clipa în care a băut oţetul 
ce i-a curmat şirul suferințelor. „Infama băutură” are aparenţa înșelătoare a mierii, veninul 
se asociază cu dulceaţa într-un oximoron al suferinţei ce-şi aşteaptă izbăvirea. Cele două 
atitudini — decepţia şi revolta, groaza şi curajul - sunt reprezentate în text prin intermediul 
propoziţiilor adversative: „Şi-o sete uriaşă sta sufletul să-i rupă.../ Dar nu voia s-atingă 
infama băutură”. 

lisus este o metaforă a omului singur printre semeni şi în faţa lui Dumnezeu, abandonat 
de ceilalţi şi rămas să ducă singur o luptă cu sine de dragul oamenilor, al celor care l-au 
trădat şi chinuit. El încarnează, pe de o parte, neputinţa omenească în lupta cu limitele, 
dar, pe de altă parte, şi sublimul sacrificiu care anulează limita şi dă o şansă omului de a 
se răscumpăra de păcatele pământeşti în aspiraţia către cer. Vitalitatea omului se vede în 
forţa cu care ştie să-şi depăşească slăbiciunile prin credinţă şi speranţă. Se naşte de aici un 
paradox al morţii care învinge moartea: „Dar fălcile-ncleştându-şi, cu ultima putere/ 
Bătându-se cu moartea uitase de viaţă! ”. Este o moarte sinonimă cu naşterea unei noi 
lumi, cea care a reprezentat o răscruce în devenirea umanităţii, atât în sens creştin, Cât şi 
în sens etic. 

Poezia se încheie cu imaginea reverberaţiilor pe care drama Mântuitorului le produce în 
natura înconjurătoare. Suferinţa trece graniţele timpului, este preluată şi amplificată de 
întreaga fire personificată. Astfel, „Deasupra fără tihnă, se frământau măslinii” şi „Treceau 
bătăi de aripi prin vraiştea grădinii”, într-un tablou ce amplifică tragismul viziunii. 

Vasile Voiculescu reiterează un mit nemuritor într-un text liric ce conţine elemente de 
elegie, de meditaţie şi de odă, într-un limbaj cu rezonanţe biblice, şi un registru imagistic 
complex, pe schema unei poezii clasice, ajat în conţinut, cât şi în formă, 
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Modernismul în literatură 


Tudor Arghezi - universul creaţiei 


„Poet al atitudinilor lirice şi al abisurilor infernale, Tudor Arghezi a rămas întotdeauna 
acelaşi netulburat poet în inima căruia, ca într-un potir de sfântă împărtăşanie, totul se 
sanctifică şi se armonizează. Nu e în literatura noastră al doilea care să mânuiască, cu 
aceeaşi dexteră simplicitate, crinul şi mătrăguna, seraful şi diavolul, litania şi blestemul. 
Versul său e când suspin şi când apă tare, când punte spre paradisuri nevinovate şi când 
tunel spre bolgiile danteşti.” (Perpessicius) 

Poet, prozator şi publicist de marcă al literaturii române interbelice, Arghezi reprezintă 
în cultura noastră o personalitate greu definibilă, controversată, însă fascinantă prin 
complexitatea ei. Oglindă a unei vieţi zbuciumate, pline de neprevăzut (a fost de două ori 
deţinut politic, călugăr, diacon la Mitropolie, muncitor în fabrică, ceasornicar şi bijutier 
etc.), opera sa impresionează prin vastitate, prin multitudinea speciilor abordate, prin 
problematica variată, prin curajul afirmării unor modalităţi estetice noi, şocante la vremea 
respectivă. Ca poet, a avut tangenţe cu toate curentele vremii, însă nici unul nu şi l-a putut 
revendica pe deplin, aparţinând, deopotrivă, romantismului, realismului, simbolismului, 
clasicismului, expresionismului. Tudor Vianu îl consideră cel mai mare poet de la Eminescu 
încoace, având aceeaşi influenţă binefăcătoare asupra limbajului poetic românesc. 

Opera sa lirică se constituie din patru mari direcţii tematice: poezia filosofică, ce 
cuprinde arte poetice, lirică existenţială şi sociogonică, poezia socială, poezia de dragoste 
şi poezia universului mărunt („a jocului, a boabei şi a fărâmei”). Pe lângă tema morţii, cea 
a căutii:ii lui Dumnezeu constituie una dintre coordonatele definitorii ale universului liric 
arghezian, astfel încât Psalmii rămân, am putea spune, partea cea mai rezistentă a operei sale. 

Posteritatea va recunoaşte constant în versurile argheziene o ars combinatoria desă- 
vârşită, o permanentă încleştare cu cuvântul, o nelinişte creatoare, un demers operând 
răsturnări topice şi imagini potenţate prin procedee artistice inedite, născute dintr-o trăire 
de poet autentic, grațios şi grav, revoltat şi discret, înger şi demon. Discursul poetic 
participă la ordinea limbajului comun şi totodată transcende această ordine, astfel încât 
„poezia este născută din rădăcina însăşi a cuvântului ; ea este o vorbire originară” (Nicolae 
Balotă), impunând un ton cunoscător al virtualităţilor artistice ale cuvântului poetic şi 
apoetic. 

Pentru Arghezi, cuvântul, asimilat cu logosul, este o valoare cosmogonică şi existen- 
țială, el însuşi repetând actul creator primordial în jocul cu vorbele ce declanşează o 
înnoire majoră de sensuri şi semnificaţii poetice : „Mă lupt de o viaţă întreagă cu cuvintele. 
Am căutat să le supun şi din materia lor plastică să modelez, după gând şi simţire, un 
veşmânt nou pentru o idee, pentru sentiment”. Aprecierea poetului - „Dacă nu scânteiază 
Cuvântul ca un jar din cenuşă (...) cugetul meu e nemulţumit” - evidenţiază tensiunea ce 
însuşi şi-o creează între suavitate şi degradare, inocenţă şi agresiune, simplitate şi comple- 
Xitate ostentativă. | 

Contestat pentru obscuritatea şi violenţa limbajului, considerat nepoetic, apreciat cu 
elogii ca un „nou Eminescu”, Arghezi a ştiut să răspundă tuturor exigenţelor estetice 
printr-o Stăruitoare şi rodnică muncă de creaţie, încât poezia sa a devenit un etalon al 
originalității artistice şi al permanentei căutări a unei formule noi. 
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Testament - artă poetică 


Poezia Testament este aşezată în deschiderea volumului de debut al poetului, Cuvinte 
potrivite (1927), şi are valoarea unei arte poetice, concentrând ideile estetice ale autorului, 
concepția despre poet, artă, poezie, creaţie şi anticipând marile teme ale operei argheziene, 
precum şi formula artistică ce-l va consacra. 

Textul nu versifică idei, nu este pur conceptual, ci plasticizează sensurile poetice, 
Arghezi fiind un scriitor cu intuiţii adânci, cu un simţ al marilor adevăruri, comunicate în 
forme lirice fascinante. 

Arta trebuie să reflecte, în concepţia argheziană, realitatea vieţii înaintaşilor asupriţi, 
datoria poetului fiind aceea de a le metamorfoza suferinţa într-o valoare spirituală absolută, 
lăsată moştenire apoi „fiului”, ca o datorie, dar şi o bogăţie incomensurabilă. Titlul 
sugerează ideea că numai o comoară spirituală poate transcende timpul. Astfel, cuvântul- 
-cheie al textului este „cartea”, la care se raportează toate imaginile, simbolurile şi 
semnificaţiile. Cartea este definiţia simbolică a poeziei, amestec de revoltă, ură, umilinţă, 
trudă, într-o sublimă convertire a concretului în abstract. Ea este „O treaptă”, „hrisovul 
vostru cel dintâi”, actul ce stă drept dovadă a suferinţei înaintaşilor, un „testament” care 
sacralizează memoria trecutului ce va deveni idol: „Am luat cenuşa morţilor din vatră/ Şi 
am făcut-o Dumnezeu de piatră”. „Hotar înalt cu două lumi pe poale”, cea a trecutului şi 
cea a viitorului, cartea reprezintă un pisc, un moment de maximă victorie a spiritului 
asupra materiei. În acelaşi timp, ea este simbolul răzbunării, al „cântecului de vioară” ce 
acţionează ca un bici izbăvitor care răzbună durerea şi umilinţa. 

În creaţia poetului se regăsesc ecourile aspirațiilor naţionale, ale colectivităţii de ţărani, 
el fiind cel care realizează mutații fundamentale din. domeniul material în cel spiritual : 
„Ca să schimbăm acum, întâia oară/ Sapa-n condei şi brazda-n călimară”. Fiind o poezie 
cu accente sociale, versurile ei se vor naşte din graiul crud, neşlefuit, primitiv, „cu-ndemnuri 
pentru vite”, transfigurat acum în „cuvinte potrivite”. Pentru Arghezi, poezia este un 
fenomen de distilare, de esenţializare şi stilizare a limbajului comun, limbajul în sine fiind 
capabil să devină o mare poezie prin geniul lingvistic al celui care-l mânuieşte şi îi acordă 
semnificaţii nebănuite. El înglobează toată sfera limbii, dincolo de distincţia tradiţională 
între cuvintele poetice şi cele nepoetice. Astfel, cuvinte ca „sudoare”, „mucegaiuri”, 
„noroi”, „bube”, „venin”, „să-njure” sunt puse în antiteză cu altele, care desemnează 
frumosul : „condei”, „călimară”, „miere”, „să-mbie”, „cuvinte potrivite”, „frumuseți şi 
preţuri noi”. Întregul poem este construit pe asemenea antiteze formale şi conceptuale, 
potrivit intenţiilor autorului declarate în articolul Ars poetica: „Am căutat cuvinte virginale, 
cuvinte puturoase, cuvinte cu râie, cuvinte care asaltează ca viespile sau te liniştesc ca 
răcoarea, cuvinte fulgi, cuvinte cer, cuvinte metal”. La nivel semantic, universul rustic este 
sugerat printr-un vocabular alcătuit din cuvinte bătrâne, păstrătoare ale parfumului arhaic 
al limbii: „brânci”, „robi”, „plug”, „sapă”, „plăvan”. 

Procesul de creaţie este greu şi îndelungat, din graiul aspru şi dur al strămoşilor poetul 
a învăţat meşteşugul potrivirii cuvintelor, care presupune selecţie, asociere, armonizare, 
provocarea unor sensuri noi. Prin decantare - „frământate mii de săptămâni” -, poetul 
obţine o limbă nouă, metaforică, sugerată în text prin simboluri precum „visuri şi icoane”, 
„muguri şi coroane”. Nucleul simbolic al poeziei, în care se adună semnificaţiile artei 
argheziene şi antitezele acesteia, este perfect sugerat de versurile: „Din bube, mucegaiuri 
şi noroi/ Iscat-am frumuseți şi preţuri noi”. | 

Pentru Arghezi, poezia înseamnă talent, inspiraţie, har divin („slovă de foc”), dar. şi 
meşteşug, trudă, răbdare („slovă făurită”). El mărturiseşte că nu se consideră altceva decât 
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un „rob” al cuvintelor pe care cititorul le va primi ca un semn al legăturii între generaţii, 
căutând să găsească în adâncul lor simbolic „mânia bunilor”, al cărei ecou conştient s-a 
făcut autorul însuşi. 

Poetul este conştient că prin arta sa încalcă o tradiţie, agresează „arta frumoasă” şi 
gratuită a celor ce l-au precedat, instaurând o nouă dimensiune a actului artistic, astfel 
încât poezia clasică va fi transformată radical şi ireversibil („domniţa suferă în cartea 
mea”). Urâtul, grotescul, cotidianul pot deveni obiecte estetice pe care să se clădească 
valori noi, atâta vreme cât frumuseţea are deseori rădăcini urâte, aşa cum unele flori cresc 
din mucegaiuri. Orice carte instituie un cult al strămoşilor şi reprezintă forma cea mai 


înaltă de oglindire a vieţii şi a spiritualităţii unui popor. 


Confruntarea cu moartea în lirica argheziană 


Arghezi a experimentat, poate, toată gama de atitudini în faţa morţii, de la spaima terifiantă 
din Duhovnicească, ce culminează cu imaginea fugii de pe cruce în perspectiva morții, 
până la acceptarea senină, aproape mioritică, din De-a v-aţi ascuns. Tema centrală a acestei 
poezii - moartea - conjugă un întreg complex de teme şi motive: destinul, iubirea, 
devenirea prin celălalt, jocul, egalitatea în faţa morţii, trecerea, clipa etc. 

Textul este organizat pe o schemă aparent epică, în care tatăl îşi iniţiază copiii în taina 
morţii, apelând la formula unui joc. Mai întâi îi avertizează asupra dispariţiei, într-o zi, a 
fiecărei fiinţe („E un joc viclean de bătrâni/ Cu copii ca voi, cu fetiţe ca tine,/ Joc de slugi 
şi joc de stăpâni,/ Joc de paseri, de flori, de câini”), atrăgându-le atenţia asupra perfecțiunii 
implicite a jocului, în care se lasă prinsă orice formă de existenţă („Şi fiecare îl joacă 
bine”). Identificăm în această viziune argheziană a morţii ca fapt universal ideea con- 
substanţialităţii regnurilor vieţii, care participă în aceeaşi măsură la marele „joc”. Moartea 
este privită ca proces, ca o curgere lentă, astfel încât poetul gradează atât emoția, cât şi 
expresia poetică prin care o exprimă, de la prezentarea bucolică, simplă şi calmă din prima 
strofă la lamentaţia ce ia forma bocetului şi a imprecaţiei din ultima strofă: „Puii mei, 
bobocii mei, copiii mei!/ Aşa este jocul./ Îl joci în doi, în trei,/ Îl joci în câte câţi vrei./ 
Arde-l-ar focul! ”. 

Unitatea universului se păstrează mereu aceeaşi. Ca-ntr-un circuit viaţă-moarte, moarte- 
-viaţă, se vor conserva legăturile 'dintre cele două lumi, pentru că, „Sub coviltirele lui 
Dumnezeu”, iubirea este singura care contează, fiind o modalitate de a îngheţa eternitatea. 
Decrepitudinea fiinţei este sugerată prin enumerarea în ascendență a trăirilor umane, de la 
exterior către interior, de la statutul biologic la cel ontologic al fiinţei umane : „Într-o zi 
piciorul va rămâne greu,/ Mâna stângace, ochiul sleit, limba scămoasă”. „Ochiul” şi 
„limba”, metafore ale identităţii umane conştiente şi creative, sunt cele care încheie 
procesul, ca o sugestie a supravieţuirii spiritului dincolo de dispariţia trupului. Ipostaza 
omului va fi acum tăcerea, „muţenia” blagiană, o tentativă de reîntoarcere la originile 
fiinţei, de contopire cu substanţa originară: „Eu o să râd şi o să tac,/ O să mă culc la 
pământ./ O să stau fără cuvânt,/ De pildă, lângă copac”. Ceva din panteismul unor psalmi 
se regăseşte şi în această poezie, o topire lentă a făpturii, o reîntoarcere în matca din care 
s-a desprins pentru a menţine echilibrul acelui „tot” primordial, echilibru transferat, odată 
cu „Marea Trecere”, asupra urmaşilor. 

Sugestia învierii, prin trimiterea la „Sfintele Scripturi”, la „Domnul nostru Iisus 
Hristos” şi la Lazăr, este conținută în strofele V şi VII, fiind o încercare de a atenua 
durerea despărțirii la gândul regăsirii, cândva, în sfera nemuririi: „E jocul Sfintelor 
Scripturi.) Aşa s-a jucat şi Domnul nostru lisus Hristos”, „Ştiind că şi Lazăr a-nviat,/ Voi 
să nu vă mâhniţi, s-aşteptaţi”. d i? x oare) e 0 
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Iubirea tatălui pentru copii se manifestă şi în duioşia cu care se gândeşte la bunăstarea 
lor: „Tata s-a îngrijit de voi,/ V-a lăsat vite, hambare,/ Păşune, bordeie şi oi,/ Pentru tot 
felul de nevoi/ Şi pentru mâncare”, 

Jocul devine la Arghezi o realitate polarizantă, el înseamnă viaţă - „Au isprăvit jocul 
frumos” -, dar şi moarte - „Aşa e jocul, începe cu moarte”. Ambiguitatea voită a 
discursului, jocul lexical din prima parte a poeziei - „O să ne jucăm odată”, „O să mă culc 
la pământ” - se transformă treptat în exprimare directă a unei realităţi, termenul-cheie 
fiind „înmormântare ”. 

Clepsidra timpului îi aduce poetului dezamăgire, părere de rău, nostalgie, dar şi revoltă 
strigată pătimaş în finalul poeziei. Deşi titlul este împrumutat de la un joc copilăresc, iar textul, 
în ansamblu, urmăreşte să menţină această iluzie a jocului, răzbate totuşi cu acuitate eterna 
frământare a omului, zbuciumul lăuntric al celui care se simte dureros ameninţat de „pieri- 
ciune”, de unde şi răzvrătirea amară şi solitară ce încheie, în manieră folclorică, poezia. 

În Duhovnicească, atitudinea în faţa morţii ia forma spaimei de neant, a proiecției în 
terifiant. Perspectiva poetului asupra lumii capătă dimensiuni înspăimântătoare prin gran- 
doarea lor: „Ce noapte groasă, ce noapte grea!/ A bătut în fundul lumii cineva”. Năruirea 
gospodăriei este prezentată sub forma unei imagini apocaliptice, a unui peisaj terifiant peste 
care domneşte o atmosferă apăsătoare. Pare că întreg universul este scăldat de un întuneric 
de nepătruns, sugerându-se lipsa de perspectivă, limitarea la care este condamnat individul : 
„S-au stârpit cucuruzii,/ S-au uscat busuiocul şi duzii,/ Au zburat din streaşina lunii/ Şi 
s-au pierdut rândunelele, lăstunii...”. Noaptea reprezintă aici nu doar un element de cadru, 
cât mai ales o stare de suflet. Versurile „Toţi nu mai sunt,/ Toţi au plecat, de când ai plecat/ 
Toţi s-au culcat, ca tine, toţi au înnoptat,/ Toţi au murit de tot” extind ideea morţii asupra 
întregului univers, astfel încât poetul, într-un paroxism al fricii şi al suferinţei, îşi caută 
scăparea, ca într-un delir, la pieptul mamei. Această evocare a iubirii materne are sensul 
unei recuperări a fericirii simple a copilăriei care adânceşte emoția poeziei: „Tu eşti, 
mamă? Mi-e frică,/ Mamă bună, mamă mică!/ Ţi s-a urât în pământ”. 

Poetul intră în circuitul materiei, se depersonalizează, numărul din poartă simbolizând 
identitatea acestuia: „Eu sunt risipit prin spini şi bolovani.../ Au murit şi numărul din 
poartă/ Şi clopotul şi lacătul şi cheia”. 

Intreaga locuinţă are aceeaşi soartă cu cea a omului. „Cine-ştie-cine” este un apelativ 
al Morţii, care apare aici personificată şi „Se uită prin întuneric la mine/ Şi-mi vede 
cugetele toate”. Frica de moarte este dezvăluită mai pregnant în ultima strofă, când poetul 
se identifică cu isus-omul, care nu poate suporta durerile crucii şi fuge de pe ea: „Am 
fugit de pe cruce/ Ia-mă-n braţe şi strânge-mă bine”. 

Spaima morţii poate fi atenuată la gândul bucuriilor şi realizărilor vieţii, aceasta 
reprezentând cea de-a treia coordonată 'a liricii argheziene pe această temă. Astfel, în 
poezia De ce-aş fi trist ?, construită pe baza repetiţiei interogaţiei retorice din titlu, poetul 
încearcă să găsească motive pentru a se convinge că bătrâneţea este frumoasă şi că nu 
înseamnă tristeţe: „De ce-aş fi trist, că noaptea târzie mi-e frumoasă ?/ Pridvoarele-mi 
sunt pline cu coşuri de flori, ca o mireasă.../ De ce-aş fi trist? Că nu ştiu mai bine să 
frământ/ Cu sunet de vioară urciorul de pământ ?/ Nu'mi-e clădită casa de șiță pentru 
Trotuş/ În pajiştea de crânguri ?/ De ce-aş fi trist? Şi totuşi...”. Complexitatea contra- 
dictorie a poemului este semnificativă pentru ultimii ani de viaţă ai poetului. Apar câteva 
simboluri: „toamnă târzie” - bătrâneţea, „sunet de vioară” - inspiraţia. 

La puţini dintre poeţii noştri apropierea morţii este atât de liniştitoare, cauza stând în 
„creştinismul cosmic” analizat de Eliade. Moartea marchează intrarea într-un tărâm al 
neprevăzutului : „E-o insulă? un munte? o apă? un deşert?” din care nimeni nu mai 
poate ieşi. TEH ; AE 
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Psalmii - dileme existenţiale 


Prima semnificaţie a psalmului este aceea de imn religios biblic la vechii evrei şi, ulterior, 
la creştini, cântec de laudă închinat lui Dumnezeu. Primii psalmi aparţin regilor David şi 
Solomon şi prezintă un puternic accent de odă, fiind scrişi într-o tonalitate de preamărire 
umilă a divinității, Literatura laică a preluat această specie de la cea religioasă, transformând-o 
şi îmbogăţind-o tematic şi expresiv, fără a-i distruge insă sensul originar. Începuturile 
literaturii române sunt legate de traducerea în versuri a psalmilor biblici de către mitro- 
politul Dosoftei, moment ce marchează un început de lirică filosofică autentică. 

Spirit patetic şi neliniştit, Tudor Arghezi găseşte în Psalmi un tip de poezie liturgică şi 
filosofică, o formulă adecvată personalităţii sale contradictorii, scriind şaisprezece asemenea 
poeme fără titulaturi distincte, cărora li s-au adăugat Psalmii de tinerețe, Psalmistul, 
Psalmul de taină, Psalmul mut. 

Psalmii ocupă un loc aparte în creaţia argheziană, concentrând momentele de vârf ale 
unei probleme existenţiale insolubile şi obsedante. Experienţa de la Cernica se vădeşte mai 
ales la nivelul vocabularului impregnat cu termeni religioşi, dar nu perspectiva strict 
teologică e specifică psalmistului. Dumnezeirea îngăduie, la Arghezi, accepţiuni multiple : 
religioasă, gnoseologică - divinitatea conformându-se cu adevăratul absolut ca ţintă 
supremă a fiinţei umane -, etică - „voia de bine, frumos şi adevăr”. Psalmul, deşi încărcat 
de prezenţa divinului, depăşeşte latura misticului, devenind o dezbatere continuă despre 
condiţia umană, o luptă a omului cu el însuşi, cu sentimentul de solitudine. 

Aşa cum arată Nicolae Balotă, esenţială este în Psalmi refacerea repetată, insistentă, 
chiar monotonă a „situaţiilor arhetipale ale omului în faţa divinității”, încât patosul 
psalmilor derivă. din situaţia aparte a înfruntării şi confruntării dintre om şi divinitate. 
Deoarece divinitatea nu răspunde, dialogul nu se poate înfiripa. Poetul este condamnat la 
singurătate, iar glasul său răsună într-un vid imens („Doar mie, Domnul, veşnicul şi bunul/ 
Nu mi-a trimis de când mă rog nici-unul”). Absența însă nu dezarmează fiinţa. Între 
credinţă şi tăgadă, căutarea este neobosită, chiar dacă disperată: „În rostul meu tu m-ai 
lăsat uitării/ Şi mă muncesc din rădăcini şi sânger/ Trimite, Doamne, semnul depărtării,/ 
Din când în când, câte un pui de înger”. Poetul, însemnat cu har („Port în mine semnul, 
ca o chezăşie/ Că am leacul mare-al morţii tuturor”), este stăpânit de o sete; nepotolită de 
a cunoaşte, care se izbeşte de zidul „nepătruns”. Voința de a-şi asuma, într-un gest sfidător, 
condiţia de muritor, elanul vital al celui care nu ocoleşte obstacolele, ci le iese în 
întâmpinare sunt urmate de îndoiala, de sentimentul acut al părăsirii : „Tare sunt singur, 
Doamne, şi pieziş/ Copac pribeag uitat în câmpie”. 

Explorarea psalmistului este înfrigurată, resemnarea îi este străină şi nu paai accepta 
supunerea necondiționată la un destin: „Nici rugăciunea poate nu mi-e rugăciune/ Nici 
omul meu nu-i pọate omenesc/ Ard către tine-ncet, ca un tăciune/ Te caut mut, te-nchipui, 
te gândesc”. Absența nu anulează credința, speranța în relevarea sacrului, dar ruga şi cântul 
sunt opacizate, cuvintele îşi trădează propriile limite. Prin însăşi cotebiția sa, omul este 
supus propriei libertăţi de a se răzvrăti. 

Disperarea capătă materializare atunci când poetul exclamă, asemenca lui Toma Necre- 
dinciosul: „Vreau să te pipăi şi să urlu; Este!/7, în vreme ce până acum Dumnezeu era 
numit doar prin forme de maximă nedeterminare - „cineva”, „nu se ştie cine”. 

În. monografia închinată lui Tudor Arghezi, Pompiliu Constantinescu apreciază că 
„Psalmii arghezieni ne indică o aproximare a divinității printre îndoieli, mâhniri, revolte, 
chemări patetice şi aşteptări istovite: sete de divin, de absolut, copleşită de o mare 
ariditate morală”, încât ciclul psalmilor alcătuieşte „o confesie nestânjenită, un monolog 
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în jurul Duhului divin, în care puutul îşi dezvăluie individualitatea dramatic alcătuită”, 
Cunoaşterea absolută fiindu-i interzisă omului, acesta îl neagă pe Dumnezeu, devenind 
„tâlhar de ceruri”. Nicolae Balotă vorbeşte de un deus absconditus care nu numai că refuză 
să i se arate eului cunoscător, dar nici nu-i dă vreun semn al existenţei sale. 

Monologul arghezian se construieşte treptat în jurul ideii de divinitate, amestecând 
umilinţa cu invectivele, tânguirile cu revolta, răceala cu binecuvântările, într-o eternă 
căutare a răspunsurilor. 


Lucian Blaga - universul creaţiei 


În spaţiul cultural interbelic, poezia lui Lucian Blaga reprezintă un prim moment de 
sincronizare deplină a formelor poetice româneşti cu cele europene, instituind „mitul 
modern al poeziei” despre care vorbea Marcel Raymond. 

Păstrând repere şi teme ale poeziei tradiţionale, Blaga se îndreaptă spre substituirea 
realului cu imaginarul, spre structurarea discursului în maniera poeticii expresioniste, 
optând pentru forme prozodice noi. Creaţia sa traversează întreaga dramă a poeziei 
moderne, fiind un teritoriu inepuizabil pentru cercetarea mecanismelor interioare ale 
sistemului de simboluri, metafore şi arhetipuri. 

Volumul de debut, Poemele luminii (1919), este într-o sincronizare autentică cu momente 
importante ale culturii europene din secolul XX (expresionism, futurism, avangardism). 

Lucian Blaga este, în spaţiul românesc, poetul cel mai reprezentativ al tendinţelor de 
modernizare esenţială a lirismului. 

Modelele europene ar putea fi Georg Heym, autorul volumelor Eterna zi, Umbra vitae, 
G. Trakl (Poezii), almanahul expresionist Der Blaue Reiter (Călărețul albastru), idei şi 
lucrări cunoscute în ţară. Blaga aderă conştient, teoretic şi la nivel concret-poetic la 
metoda poetică expresionistă. Ideile curentului sunt comentate şi sintetizate în articolele şi 
studiile sale: Probleme estetice, Fenomenul originar, Feţele unui veac, unde precizează 
precursorii noului stil: Van Gogh (prin dinamica discursului plastic), Nietzsche (pentru 
dionisiacul trăirii) şi Strindberg (prin viziune). 

Blaga identifică la Van Gogh principiul deformării, exagerarea liniilor, respingerea 
impresiei date din afară pentru a găsi „expresia încărcată de suflet dinăuntru”. Ideea 
centrală a tendinţelor expresioniste este că „nu sufletul se orientează după natură, ci natura 
după suflet” (L. Blaga, Zări şi etape). | 

„Poetica lui Blaga se constituie pe măsură ce el descifrează plastica expresionistă ale 
cărei negaţii, valorificate poetic, vor conferi nota de originalitate a poeziei sale, distanţând-o 
de discursul poeţilor expresionişti germani (G. Trakl sau G. Benn). E] 

Blaga „desenează peisaje” în flăcări, percepute de „ochiul interior” - „Soarele în răsåri 
de sânge-şi spală-n mare/ lăncile cu care a ucis în goană înfocată” transcrie, de fapt, 
realităţi metafizice, spaţializări interioare. 

Tiparul pe care se constituie prima etapă poetică este cel al „eului stihial”, care se 
dilată ca un şuvoi de lumină ce amestecă regnurile. l 

Eul expresionist pare un supraeu cosmic ce aminteşte de viziunea lui Nietzsche din Aşa 
grăit-a Zarathustra (1892), lucrare fundamentală pentru estetica expresionistă. În poezia 
lui Blaga, discursul se dilată până la strigătul dionisiac, verbul se instaurează ca element 
constitutiv pentru a da sugestia mişcării prin joc, dans, chiot, beţie. E; 

Limitele provizorii ale trupului sunt depășite într-o dezlănțuire explozivă de energii : 
»O, vreau să joc, cum niciodată n-am jucat !/ Să nu se simtă Dumnezeu în mine/ un rob 5 
temniţă încătuşat/ Pământule, dă-mi aripi: săgeată vreau să fiu să spintec/ nemărginirea, 
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să nu mai văd în preajmă decât cer,/ deasupra cer,/ şi cer sub mine/ şi aprins în valuri de 
lumină/ să joc/ străfulgerat de-avânturi nemaipomenite/ ca să răsufle liber Dumnezeu în 
mine.. 

Prin intermediul lui Nietzsche au pătruns în poezia lui Blaga elemente din filosofia 
indiană, privind identitatea dintre făpturile individuale şi marele Atman, substanţa universală. 
Versurile ilustrează explozia vitalistă, tensiunea pasiunii, ipostazierea subiectului în dimen- 
siuni titanice, consumat de tensiuni lăuntrice („Sunt beat de lume şi-s păgân”). 

La modul expresionist se structurează şi discursul din Lumina raiului, prin trăiri 
antinomice : „De unde-şi are raiul lumina? - ştiu: Îl luminează iadul/ cu flăcările lui”. 

Se afirmă vitalitatea, râsul fiinţei, solaritatea ei, dar lumea este simultan „minune şi 
scrum”, bucurie şi teamă, lumină şi moarte. Poetul nu se zbate dilematic între „credinţă şi 
tăgadă”, ca Arghezi, ci „le va trăi paradoxal, pe amândouă simultan” (M. Mincu, Lucian 
Blaga. Poezii. Texte comentate). 

Această trăire intensă sub semnul armoniei contrariilor traduce orientarea subiectului 
liric spre cuprinderea „Totului substanţial şi structural” al lumii de care este separat prin 
limita trupului, dar în Chiar trupul fiinţei există un Dumnezeu captiv ce aşteaptă gestul 
eliberator al dezmărginirii eului. Divinul este astfel negat ca transcendenţă, înfăţişându-se 
ca prezenţă perenă în Totul cosmic. Argumentaţia este condusă de criticul Ion Pop în 
lucrarea Lucian Blaga. Universul liric spre formula spinozistă Deus sive natura, la care s-a 
raportat poetul însuşi. 

Erosul este în această etapă calea esenţială de pătrundere în misterele lumii. Poezia 
Izvorul nopţii este un omagiu expresionist adus frumuseţii iubitei. Ochii negri ai iubitei 
sunt „izvorul” (= originea) nopţii, antrenând semnificaţii cosmice: „... îmi pare,/ că ochii 
tăi, adâncii, sunt izvorul/ din care tainic curge noaptea peste văi/ şi peste munţi şi peste 
şesuri,/ acoperind pământul c-o mare de-ntuneric”. Poemul se axează pe o „metaforă 
revelatorie”. Se reţine clasificarea sugestivă a metaforelor făcută de Blaga, în „metafore 
plasticizante” (simple comparații ale poeziei tradiţionale pentru a suplini expresia abstractă) 
şi „metafore revelatorii” (micro-mituri care explică originile ascunse ale lucrurilor iluminând 
noi laturi ale acestora, străfulgerări ale misterului) (T) rilogia cunoaşterii). 

Legătura dintre eu şi lume este iubirea, ca în întregul volum, iar rezonanţa ei cosmică 
este explicabilă prin estetica expresionistă. Blaga defineşte conceptul: „De câte ori un 
lucru este astfel redat încât puterea, tensiunea sa interioară, îl întrece, îl transcedendează, 
trădând relaţiuni cu cosmicul, cu absolutul, cu ilimitatul, avem de-a face cu un produs 
artistic expresionist” (L. Blaga, Filosofia stilului). pt 

Poemul Linişte propune, o cufundare în anonimatul expresionist pentru a recepta 
semnale, cuvinte, taine, prin comunicarea cu „strămoşii”. Ei „vin să-şi trăiască mai departe/ 
în nori/ viaţa netrăită”, iar eul individual se dizolvă în eul colectiv. 

Primul volum, Poemele luminii, conturează câteva trăsături definitorii ale eului stihial, 
implicit ale viziunii expresioniste : 


=- echivalenţa de: substanţă dintre subiect şi univers ; 

- tensiunea de a depăşi individualitatea către totalitate, ca formă a teimegrării eului î în 
întregul' cosmic ; 

- . frenezia trăirii în expresie stihială, de forţă elementară ; 

= sentimentul absolutului ; ' 

- valorificarea magicului, a miticului, a miraculosului sau a demonicului. 


Dominantă în. această etapă este tendința de depăşire a tiparului, individual, până la 
pierderea eului în universul de energii. i 
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Eul panic, o altă ipostază a subiectului, se conturează în volumul Paşii profetului, 
caracterizat prin contemplaţie calmă, absenţa dinamicii eului, senin abandon de sine. 
Tendinţa de dizolvare în marele cosmos se păstrează, dar diferă ritmul mişcării şi direcţia, 
care acum se îndreaptă spre adâncul teluric. În poezia lui Blaga se instalează materia şi 
receptarea ei senzorială. 

Figura emblematică este zeul Pan, care va domina universul imaginar al volumului. Zeu 
grec pastoral, din Arcadia, protector al turmelor şi ciobanilor, făcând parte din cortegiul 
dionisiac, Pan deschide un spaţiu elementar, în perfectă corespondenţă cu mişcările firii. 
Relaţia eului cu lumea este de comunicare organică, omul fiind cuprins în atmosfera 
somnolentă a verii, cufundat în Totul cosmic pregătit să-l asimileze („Natura îşi adapă zeul”). 

Inconştienţa creaturii aparţine şi creatorului, în ipostaza zeului Pan, care trăieşte el 
însuşi ciclic şi acut prefacerile naturii : 

„Se-ntinde şi îşi zice: 
picurii de rouă-s mari şi calzi, 
corniţele mijesc, 
iar mugurii sunt plini. 
_Să fie primăvară? ”. 


Ultima parte a volumului anunţă însă spaima, schimbarea subterană, viclenia primelor 
semne ale înstrăinării eului faţă de univers. i 

Poezia Moartea lui Pan, cu cele cinci secvenţe ale sale, încheie prima etapă a liricii 
blagiene, fiind un prag semantic spre Marea Trecere. Eul panic, care reprezintă trăirea 
elementară la nivelul senzaţiei, căutarea propriilor origini sub forma mitului copilăriei, 
este abandonat, iar poetul va deveni „un cântăreţ bolnav” în căutarea fragmentelor care să 
reconstituie discursul originar. Sentimentul de împăcare şi seninătate se stinge, iar moartea 
zeului aduce golul şi neantul, distanţa dintre subiectul uman şi universul aflat în depărtare. 

Un mod de existenţă se sfârşeşte, echivalând cu ceea ce poetul va numi „ruptura 
ontologică”. Din perspectiva mitică, momentul morţii lui Pan şi apariţia umbrei lui Christ 
ar corespunde şi „căderii primilor oameni, alungării din Paradis” (Ion Pop). Ca şi Adam, 
omul lui Blaga părăseşte vârsta inocenţei primare, intrând sub regimul interogaţiei, al 
îndoielii şi al suferinţei. i 

Se deschide o nouă, etapă lirică odată cu volumul În marea trecere (1924), etapă 
continuată şi în volumele de poezii Lauda somnului (1929) şi La cumpăna apelor (1933). 
Predomină acum sentimentul tragic al înstrăinării, starea de nesiguranţă, inerția şi oboseala. 
Omul se simte deposedat de fluidul vital, frustrat şi însingurat (eul alienat). 

Motoul volumului concentrează simbolic marile teme abordate: timpul, moartea, 
cuvântul, neliniştea metafizică :  „Opreşte trecerea. Ştiu că unde nu e moarte, nu e nici 
iubire şi totuşi te rog: opreşte, Doamne, ceasornicul cu care ne măsori destrămarea”. 
G. Gană aprecia că poezia lui Blaga este „în zona ei centrală o lamentaţie atingând 
intensitatea tragică, un țipăt înăbuşit, surdinizat, al fiinţei umane amenințate de moarte” 
(„Lirica lui Blaga”, în Sinteze de literatură română). 

"Universul este dominat de inerție. („Nimic nu vrea să fie altfel decât este”), distanţa 
dintre semnificat şi semnificant se adânceşte, „semnele de plecare” sugerează un exod spre 
natură „dinspre oraşele peste care a coborât un peisaj apocaliptic” (Ion Bălu). 

Eul expresionist blagian se interiorizează, iar spaţiul poetic aparţine culturii româneşti 
folclorice. „Această spiritualizare impersonală constituie o formă tipică a culturii româneşti 
de a se menţine în cadrul unor reprezentări atemporale şi aspaţiale. Miticul şi magicul 
conservă specificul.” (M. Mincu) E 
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Tema morţii capătă accente metafizice, extincţia apare ca imagine lăuntrică, strigătul 
este surdinizat, iar lirismul se concentrează într-o tragică nelinişte. Moartea se transformă 
în „Marea Trecere”, pentru că prezenţa ei se simte în ritmul pulsaţiilor inimii. Ideea apare 
în Amintirea, Fum căzut, Un om s-apleacă peste margine, Elegie, Vrajă şi blestem. 

Pentru poet, a te naşte înseamnă a percepe tragicul propriei fiinţe, a simţi vremelnicia 
trupului, iar omul cunoaşte spaima în faţa morţii, pentru că sfârşitul înseamnă intrarea în 
anonimatul cosmic. 

„Mamă-nimicul-marele ! Spaima de marele îmi cutreieră noapte de noapte grădina. 
Mamă, tu ai fost odată mormântul meu. De ce mi-e aşa teamă-mamă să părăsesc iar 
lumina ?” (Din adânc) 

Nostalgiei originilor, acelei dorinţe de regressus ad uterum, de care vorbeşte Gilbert 
Durand în Structurile antropologice ale imaginarului i se asociază negația gestului şi a insului 
participant la universul alienat al „luminii” : „Mâna mi se opreşte... Glasul mi se stinge”. 

Încercarea constantă de a reface relaţia cu o lume paradisiacă rămâne fără finalitate, 
căci nu există ieşire din mişcarea distructivă a „Marii Treceri”. Un vers din Cântăreţii 
leproşi rosteşte tragic : „Mistuiţi de răni lăuntrice ne trecem prin veac”, iar în Psalm apare 
o patetică mărturisire : „între răsăritul de soare şi apusul de soare/ Sunt numai tină şi rană”. 

O şansă de salvare ar putea fi creaţia, prin care esenţa vieţii s-ar dezvălui omului, iar 
amintirea existenţei lui s-ar perpetua în fluviul timpului. Opera scoate insul din acţiunea 
nivelatoare a timpului : 

„Unde şi când m-am ivit din lumină nu ştiu, din umbră mă ispitesc singur să cred că 
lumea e o cântare. 

Străin zâmbind, vrăjit suind în mijlocul ei mă împlinesc cu mirare” (Biografie). 

Căutarea absolutului poetic, dublată însă de criza acută a comunicării, e un simptom 
major al secolului XX. Astfel, a studia limbajul poeziei înseamnă a atinge esenţa tragică a 
umanului. Tragedia semnificantului (corpul sonor, material al cuvântului) exprimă criza 
semiotică cu care se confruntă poetul modern. 

Această a doua etapă a liricii blagiene prezintă mutaţia de la explozie la implozie, de la 
strigăt la tăcere, pentru ca mai târziu să atingă structura spunerii. Actul poetic este un act 
de comunicare, dar fără soluţii clare, deoarece cuvântul, care este semn convenţional, 
închis, nu poate cuprinde complexitatea trăirii, infinitatea ca trecere. Cântărețul bolnav 
simte gustul amar al propriilor cuvinte: „Dar cuvintele sunt lacrimi ale celor ce ar fi vrut 
aşa de mult să plângă şi n-au putut. Amare foarte sunt toate cuvintele, de aceea Lăsaţi-mă 
să umblu mut printre voi, să vă ies în cale cu ochii închişi”. 

În Psalm apare sentimentul dureros că divinitatea este în esenţă mută, identică sieşi, în 
afara comunicării: „Eşti muta, neclintita identitate/ rotunjit în sine a este a/ nu ceri nimic./ 
Nici măcar rugăciunea mea”. 

Paralel cu teama de cuvânt, universul poetic blagian se idile de semnul morţii în 
momentul în care criza semnului poetic devine acută: pasărea sfântă, cocoşii apocaliptici, 
porumbeii. proroci, păsările bolnave, păianjenii, şerpii, unicornul: Acestea devin semne- 
-făpturi, păstrând un rest de mister, o latenţă şi alcătuiesc o mitologie arhaică, o hieroglifie 
sacră lipită de ambiguităţile cuvântului. 

Subiectul poetic ia act de ruptura petrecută între sine şi lume sau între laturile 
cuvântului, anxietatea creşte, iar eul alienat se refugiază în anonimat. Orizonturile salvării 
sunt mitul, somnul sau erosul. 

Principiul erotic anulează alteritatea, constituind puntea de legătură cu “realitatea 
originară a universului. Eul se descoperă ca aparţinând unei substanţe comune: „Cu orice 
mare iubire se declară în noi un proces de regresiune, prin mii de ani, Apa sinam 
mitologice şi sublime” (L. Blaga, Discobolul). 
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Fie în ipostaza de iubită, fie în cea de mamă, femeia este „asimilabilă unei prezenţe 
arhetipale, unui principiu existenţial” (Ion Pop). 

Ea este „strălucitoare. Mândră şi păgână”, enigmatică şi profundă : „Femeie, ce mare 
porţi în inimă şi cine eşti?”. 

Cele câteva lucrări de inspiraţie erotică din etapa mediană a creaţiei traduc sentimentul 
elegiac al pierderii iubirii: „În ce tărâm şi în ce somn te- -ai oprit?”. LL 

În spaţiul arhaic însă, comunicarea cuplului este regăsită: „Copilo, pune-ţi mâinile pe 
genunchii mei/ Eu cred că veşnicia s-a născut la sat”. 

Simbolică este fuziunea dintre poezie şi sentiment, dintre lirică şi trăirea afectivă: „Iubind 
ne-ncredinţăm că suntem/ Când iubim, oricât de-adâncă noaptea-ar fi,/ suntem în zi” (Psalm). 

Satul şi mitul alcătuiesc un spaţiu de evaziune din mişcarea distructivă a „Marii 
Treceri”, o alternativă simbolică faţă de civilizaţia traumatizantă care a dus la alienarea 
eului: Satul blagian este un spaţiu poetic plasat în mit, în atemporalitate. Poeme ca Peisaj 
transcendent, Veac, Pluguri (volumul Lauda somnului) sau Muntele vrăjit, Lumină din 
lumină (volumul La cumpăna apelor) conturează un spaţiu mitic al satului autohton, cu 
valorile lui etice, magice şi tradiţionale. Astfel, are loc mişcarea de retragere spre „Propria 
origine mitică, spre un timp veşnic în care viaţa şi moartea sunt netraumatizante. În spirit 
modern, poetul încercase afirmarea unui eu individual. Acceptând mitul „lumea-poveste” 
(sintagmă folosită de criticul G. Gană), eul poetic se va cufunda dureros î în lumea de pâclă 
magică a anonimatului integrat cosmosului. 

Volumul La curțile dorului (1938) evocă nostalgic satul şi lumea lui, realizând o 
mitologie a dorului de ţară: „La obârşie, la izvor/ nici un drum nu se întoarce/ decât în 
chip de dor” (Cântecul obârşiei). 

Satul, cuprins în orizontul mitic, reprezintă pentru poet o alternativă expresionistă faţă 
de oraşul tentacular. Blaga mărturisea: „A trăi la oraş înseamnă a trăi în cadrul fragmentar 
şi în limitele impuse la fiecare pas de rânduielile civilizaţiei. A trăi la sat înseamnă a trăi 
în zariştea cosmică şi în conştiinţa unui destin emanat din veșnicie”. 

Redescoperind universul arhaic, poetul 'reface legătura cu lumea, ajunge la „nostalgia 
abisală” despre care vorbea cà filosof: „Prin matricea stilistică suntem, într-o măsură cum 
nu visăm, ancoraţi într-o viaţă anonimă” (Orizont şi stil). 

Spaţiul poetic al destrămării, discurs al unui eu liric alienat, rupt ontologic dé unitatea 
cosmosului, creația blagiană din cele patru volume (În marea trecere, Lauda somnului, La 
cumpăna apelor, La curțile dorului) conţine în sine teza şi antiteza, afirmaţia şi negația, în 
sensul împletirii unei viziuni tragice cu tentativele estompate de salvare. Paradisul în 
destrămare se echilibrează printr-o „geografie mitologică” a satului, a mitului, prin somnul 
benefic sau prin erosul cu funcţie de regenerare. 

Momentul vindecării, al eliberării de „tristeţea metăfizieă” este marcat de volumul 
Nebănuitele trepte, echivalent cu „eterna reîntoarcere”, conform tiparului mitic. Cosmosul 
bolnav, arată Mircea Eliade în Aspecte ale mitului, este urmat de un alt timp. 

Blaga însuşi numeşte „schimbarea zodiei” acest început al unui nou ciclu existenţial. 
Revelația produsă în conştiinţă este rostită poetic: „şi astăzi dintr-o dată neaşteptat acest 
răsărit/ Ce cântec nemăsurat./ Ca unui orb vindecat/ lumea-n lumină mi s-a lărgit./ 
Puterile mişcă-n zenit/ Deschid porţile : “Timp neumblat/ bine-ai venit, bine-ai venit!” 
(Schimbarea zodiei). 

Viziunea asupra timpului se înseninează, eul numit acum „domestic” descoperă bucuriile 
simple, nesofisticate, hotărât să se supună ritmurilor firii, să redevină „unul dintre mulţi”. 
El se integrează într-o ordine refăcută, trăieşte sentimentul solidarităţii cu tot ce există, 
asimilând obiectele exterioare : „Lată-amurguri, iată stele/ Pe măsură ce le văd/ lucrurile-s 
ale mele” (Cântec înainte de a adormi): 
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Volumul transmite plenar, înaintea postumelor, un echilibru interior al eului, elogiind 
înnoirea fiinţei, într-un alt spaţiu şi timp. Tristeţea tăcerii rămâne coborârea „nebănuitelor 
trepte”. ce va duce spre moarte, însă clipa finală poate fi asumată pentru că fiinţa se 
perpetuează prin reîntoarcerea în ordinea firii : 


„Apoi ca frunza cobori. Şi țărâna 
ţi-o tragi peste ochi 
ca o groasă pleoapă 
Mumele, sfintele 
luminile mii 
mume subt glii 
îşi iau în primire cuvintele. 
Încă o dată te-adapă” 
(Epitaf). 


Temele poetice, etapele parcurse şi convulsiile trăite se organizează într-o spirală dialectică 
ce tinde spre absolutul creației, tocmai pentru că traduce tulburătoarea dialectică a umanului. 
Temele poetice prezente într-un discurs expresionist, tulburător prin semnificații, drama 
ontologică a eului, aspirația spre absolutul cunoaşterii, agonia morții, neliniştea metafizică, 
întoarcerea spre mitic şi magic sunt repere ale unui univers inepuizabil ca substanţă şi sens, 


Eu nu strivesc corola de minuni a lumii — 
provocări ale misterului metafizic 


Volumul Poemele luminii (1919) se deschide cu poezia Eu nu strivesc corola de minuni a 
lumii, care, ca artă poetică, este o meditaţie pe tema semnificației artei, a tipului de 
cunoaştere pe care poezia îl presupune. Metafora din titlu se corelează cu cea a misterului, 
obsesie timpurie a poetului, deschidere a sensibilităţii spre ceea ce el numea „Zvonul 
necunoscutului”. Manifest estetic, poezia constituie o polemică cu alte poetici anterioare 
sau contemporane cu privire la modul în care se construieşte poezia, implicând ample 
rezonanţe de aspect metafizic. 

Ambiguitatea specifică poeziei poate presupune legătura paradoxală cu misterul existenţial, 
pe care încearcă să-l exprime fără a-l defini. Taina este sugerată doar printr-un joc de 
imagini şi idei care o potenţează. Poezia se deschide cu pronumele „eu”, definind, în 
primul rând, actul poetic ca manifestare a individualităţii subiective şi, în al doilea rând, 
textul artistic, care apare în viziunea blagiană ca modalitate de obiectivare a raportului eu 
poetic/eu cosmic. „Poet filosof” şi „filosof poet” (Al.. Tănase), L. Blaga a oferit în 
filosofia sa un „ghid”, dar interesează mai mult ceea ce poezia este ca realitate în sine, 
cititorul urmând să descifreze în metafore şi simboluri valenţe ale unei trăiri subiective. 

Din primul vers, poetul se defineşte pe sine, prezentând o atitudine subiectivă intim 
asumată faţă de lume: „Eu nu strivesc corola de minuni a lumii/ şi nu ucid/ cu mintea 
tainele, ce le-ntâlnesc/ în calea mea”. Conotaţiile acestor versuri relevă tocmai participarea 
sufletească la tainele universale : „în flori, în ochi, pe buze ori morminte”. Reţine atenţia 
o atitudine negativă: „eu nu strivesc”, „nu ucid”, ce caracterizează eul poetului care, pe 
cale afectivă - „cu lumina mea” -, râvneşte la o comunicare totală cu universul. Din 
perspectiva largă a dinamicii actului poetic, autorul priveşte Poezia, forţa ei de cuprindere, 
problematica ei, în plan subiectiv. Aspiraţia sa „se luminează” şi mai mult prin prezentarea 
antitetică faţă de „lumina altora”, care cercetează numai cu mintea „nepătrunsul ascuns”, 
strivind, ucigând, sugrumând, luminând necruţător tainele, altele şi parcă mereu aceleaşi. 
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„Aşa îmbogățesc şi eu întunecata zate/ cu largi fiori de sfânt mister,/ şi tot ce-i ne- nţeles 
schimbă-n ne-nţelesuri şi mai mari” - această descărcare interioară este însăşi poezia, care 
are coerenţa unei rostiri grave, satisfăcute de o cunoaştere intuitivă, Unghiul de lectură, 
legat de preocupările poeticii blapiene, priveşte capacitatea poeziei adevărate de a înfăţişa 
„largi fiori de sfânt mister”, prin care lumea să capete sens. | 

Metafora centrală a textului este aceea a lumii ca fiinţă, care instituie o modalitate unică 
de existenţă a poeziei lui L. Blaga. Eul poetului se vrea contopit cu această „lume” 
„flori”, „ochi”, „buze”, „morminte” -, care, în ordine crescândă a misterului, cuprinde 
corola de arhetipuri ale eului-cosmos. 

Lumea pe care poezia o reflectă se centrează astfel pe metafora revelatoare „corolă de 
minuni”, iar elementele regnului vegetal, uman şi spiritual conturează acest câmp metaforic. 
Astfel, pentru poetul „corolei de minuni a lumii”, metafora şi revelaţia mitică fuzionează 
într-o imagine unică, fizică şi metafizică, pierzându-se în ritmul unui univers originar. 

Tema textului este deci poezia ca mijloc de cunoaştere, cu un limbaj specific, de aici 
structurarea relaţiei dintre subiectul cunoscător („eu” sau „lumina mea”) şi obiectul 
cunoaşterii („corola de minuni a lumii”). Termenii îşi păstrează maxima nedeterminare, 
echilibrul dintre dezvăluire, rostire şi refuzul acesteia. Subiectul cunoscător este dublu - 
eu şi alții -, menţionat prin intermediul pronumelui, deci substitut al numelui, lipsit de 
referinţa concretă. Acesta nu poate numi, ci substituie o posibilă denumire, dar numirea nu 
va deveni niciodată act definitiv la Blaga. Cuvântul se află astfel între tăcere şi vorbire, 
presupunându-le pe amândouă. De asemenea, reluarea insistentă a pronumelui personal eu 
subliniază latura subiectivă, personală a experienţei poetice, ea însăşi rămasă nedescifrată. 

La nivel semantic se observă analogiile uman/natural („ochi”, „buze”, „lumina”/ 
„taina nopţii”) şi material/spiritual („morminte”/„corolă de minuni”, „tainele”, „vraja 
nepătrunsului ascuns”, „sfânt mister”, „ne-nţelesuri şi mai mari”), care - devenite realităţi 
interioare - traversează spectrul vieţii individuale dinspre „materia” cosmică. 

În cea de-a doua unitate poetică, termenul „eu” suscită fiinţa la propria ei lume, 
favorizând perceperea noii semnificaţii a „luminii”. Punct de maximă concentrare semantică 
a textului, simbolul nominal - „lumină” -, care, paradoxal, sporeşte „a lumii taină” 
dezvoltă simbolistica imaginii, lăsându-se invadat până la identificare cu eul artistului. 

Textul lui Blaga operează cu termeni şi determinanţi abstracţi, folosiţi cu sensuri 
figurate, alcătuind un limbaj metaforic dens, cu imagini obscure care lărgesc ambiguitatea 
titlului. „Corola de minuni” primeşte cvasisinonime simbolice: „întunecata zare”, „tot 
ce-i ne-nţeles”, căutare a unei definiri pentru o realitate greu definibilă. Condiţia echivocă 
a cuvântului se concentrează în construcţia „Vraja nepătrunsului ascuns în adâncimi de 
întuneric”. Acesta este obiectul cunoaşterii poetice, lumea ca mister perpetuu şi fascinant. 

S-a spus că rareori gândirea în imagini a fost realizată cu mai multă izbândă decât în 
Versul lui L. Blaga. A transpune abstracții din planul gândirii interiorizate (de multe ori de 
sorginte filosofică) în expresia lor materializată înseamnă a figura senzaţia Ideii („tot ce- i 
ne-nţeles/ se schimbă-n ne-nţelesuri şi mai mari”). Astfel de „imagini-mijloc”, inedite prin 
forţa de materializare a conceptelor, au şocat de la început receptarea, devenind mărci 
stilistice ale acestei scriituri. Situarea în sfera valorilor simbolice şi mitice este sugerată şi 
de o imagine care polarizează forţele vieţii şi pe cele ale unei perpetue deveniri : comparaţia 
între misiunea poetului şi rostul luminii selenare. Viziunea poetică este, în acest caz, 
integratoare, primordială, constituind şi un exemplu pentru evoluţia vizibilă a comparaţiei 
la metaforă şi a metaforei la simbol, la un cod lingvistic blagian. 

Asemenea mitului, poezia încifrează sensuri de adâncime („întunecata zare”), autorul 
având capacitatea („sub ochii mei”) de a transcende realul, accesul spre această zonă fiind 
condiţionat de inocenţa sentimentelor („căci eu iubesc şi flori şi ochi şi buze şi morminte”). 
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Ca mod de trăire poetică, versurile „şi-ntocmai cum cu razele ei albe luna/ nu micşorează, 
ci tremurătoare/ măreşte şi mai tare taina nopţii” deschid calea spre imperiul spiritului, un 
fapt de restructurare sau de destructurare a materiei poetice. Alăturarea în jocul grav al 
prezenţelor şi absenţelor, al aparenţelor şi esenţelor pe care le implică „flori şi ochi şi buze 
şi morminte” permite poate stabilirea unui model generativ, ce susţine ideea mai generală 
că iniţierile traversează o fază a morţii, ca întoarcere la „centru”. 

Poezia este o inepuizabilă sursă de emoție, de gând prin expresie şi substanţă artistică. 
Limbajul poetic exprimă în aceeaşi măsură în care ascunde („eu cu lumina mea sporesc a 
lumii taină”) şi, de aceea, va apela la paradox, la antinomii, la sugestiile vagului şi ale 
tăcerii, aspecte regăsite semnificativ în poezia Autoportret. 

Poetul se descoperă pe sine în faţa a două realităţi, una care îi preexistă („tainele, ce 
le-ntâlnesc/ în calea mea”) şi alta cu care urmează să intre în dialog, aflată dincolo de 
fenomenal („eu cu lumina mea sporesc a lumii taină”). În acest context, poziţia privilegiată 
a eului poetic impune ca „centru de iradiere semantică” prezenţele pur spirituale ale 
„luminii” şi „întunericului” care, la un poet iubitor de contraste, se proiectează fiecare 
exclusiv pe fundalul contrariului său: „lumina altora/ sugrumă vraja nepătrunsului/ în 
adâncimi de întuneric” şi „eu cu lumina mea (...) îmbogăţesc şi eu întunecata zare”. 

Se observă cu uşurinţă frecvenţa negaţiei - „nepătruns”, „ne-nţeles” —, dar şi prezenţa 
termenilor „taină”, „ascuns”, „întuneric”, „întunecata zare”, sinonime cu „necunoscut”. 
Într-un limbaj profund abstract, singurii termeni concreţi din text sunt „flori”, „ochi”, 
„buze”,.„morminte”, care au însă o funcţie de semnificare în structura textului poetic. Ei 
reprezintă universul existenţial în împletirea viaţă-moarte, spaţiu al tainei, dar şi e! minunii. 
Realul capătă o realitate difuză, aureolată de lumina lui. Aceste arhetipuri ale lumii trimit 
la câteva sensuri importante enunțate de M. Mincu: „flori” (elemente vegetale, simbolizând 
o existenţă ingenuă), „ochi” (simboluri ale conştiinţei umane reflexive), „buze” (sugerând 
deopotrivă rostirea şi sărutul) şi „morminte” (incluzând marea taină a morţii). Enumerarea 
atributelor lumii este făcută nu la întâmplare, ci în ordinea crescândă a elementului de 
mister cuprins în ele. 

Adevărat decalog poetic, textul enumeră atitudinile eului poetic în raport cu existenţa: 
„nu strivesc”, „nu ucid”, „sporesc”, „imbogăţesc”, „iubesc”, semnul unei comuniuni 
tainice cu universul, al identificării eului cu lumea. 

L. Blaga a creat din perspectiva absolutului. Devenită substanţă lirică, cunoaşterea 
blagiană este susţinută de incandescenta adâncime în propria ei materie. Versurile acestei 
poezii par o anticipare metaforică a teoriei „minus-cunoaşterii”, singura pe care o accepta 
filosoful L. Blaga. „Plus-cunoaşterii” teoreticianul îi prefera „cunoaşterea luciferică”, ca 
expresie a unui mister potenţat. Astfel, în plan metafizic lumea „era rostul unei imense 
apologii a misterului existenţial, întrucât Marele Anonim a reglementat echilibrul existenţial 
prin cenzurarea cunoaşterii individuale în raport cu misterul” (L. Blaga). Aceeaşi idee a 
respingerii cunoaşterii paradisiace apare explicii în următoarea afirmaţie a poetului: „Eu 
mă bucur că nu ştiu şi nu pot să ştiu ce sunt eu şi lucrurile din jurul meu, căci numai aşa 
pot să proiectez în misterul lumii un înţeles, un rost, şi valori, care izvorăsc din cele mai 
intime necesităţi ale vieţii şi ale duhului meu”. Experienţa filosofică blagiană implică jocul 
semnificaţiilor metafizice şi în domeniul poetic. 

De o rafinată muzicalitate, versurile vor sublinia plenitudinea „ideilor” care se lasă 
îmblânzite de Cuvânt, migrând pe această cale spre mit. „Lumina” pe care o aruncă titlul 
rotunjeşte treptat maging poetică pe măsură ce lectorul surprinde relațiile dintre ele- 
mentele constitutive - , „tainele”, „lumina mea”, „sfânt mister”, *.ne-nţelesuri şi mai 
mari” - şi direcţia ni care converg aceste reprezentări vibrante ale sensibilităţii în faţa 
universului. Prin cufundarea în totalitaicu sinelui (eul cosmic al poetului), poetul nu 
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urmăreşte decât să fie dobândită totalitatea dintru începuturi, ceea ce constituie de fapt 
logica internă a poemului. 

Structura lingvistico-stilistică se dovedeşte a fi profund revelatoare pentru lirismul 
esenţializat, de o mare concentrare, datorat manierei originale de a se îndrepta spre zona 
mai greu accesibilă a absolutului din realitate. Atitudinea fermă a poetului este susținută de 
timpul prezent ca timp liric: „nu strivesc”, „nu ucid”, „sporesc”, „îmbogăţesc”, „iubesc”, 
„se schimbă” etc. 

Între elementele lexicale cu valoare generalizată, „metafora cu mesaj”, „lumina” 
reliefează articularea semnificativă a întregului, constituind un element al viziunii arhi- 
tectonice a poeziei, de aceea poezia devenită „stare de suflet” se transformă într-un complex 
metafizic. Trecerea de la vocala închisă u la cea cu deschidere maximă a este în consonanță 
cu acuitatea sentimentelor în transcenderea către Eul-ldentitate absolută. „Căci eu iubesc/ 
şi flori şi ochi şi buze şi morminte” - acest peisaj interior are o funcţie exclusiv lirică, 
vizând strict nivelul emoţiei lirice. i 

Structura metaforică a acestei poezii o face expresivă şi revelatoare. În plan stilistic, se 
remarcă condensarea metaforică, aureola de sensuri, adevărată „corolă” pentru fiecare 
dintre cuvintele-cheie. Paralel cu închiderea nivelului „anecdotic”, se constată o deschidere 
a sensurilor ce instituie zona metafizicului, ce se împlineşte pe parcurs. Poetul preferă 
maxima Simplitate a formei, simplitatea capodoperelor, diferenţierea unităţilor silabice de 
la un vers la altul reflectând mai bine ritmul gândirii. În ceea ce priveşte melodia interioară 
a lirismului său, reamintim afirmaţia lui Blaga că, în geneza unei poezii, primul său 
element ordonator este ritmul, el fiind cel care generează apoi „spaţiul” necesar versurilor, 
în care poetul „numeşte sacrul”. Artistul din Lancrăm a captat un ton profund al sufletului 
său, ideea poeziei ca expresie a conştiinţei individuale şi a misterului fiind pusă de exegeţii 
operei sale pe baza influenţei expresioniste. Muzicalitatea cuvintelor, armonia interioară a 
versurilor sunt realizate nu atât prin etalarea virtuţilor muzicale ale cuvintelor, cât prin 
deplina stăpânire a limbii, 'care se înfiinţează pe sine în forul interior al poetului. 

De fapt, însăşi poezia apare metaforică, deoarece cuvintele-instrument au rosturi 
metaforice, actul poetic fiind un act de luare în stăpânire a limbii. Poetul este chemat să 
restituie limbii originaritatea. Organizarea versurilor prin ingambament creează simultan 
iluzia continuității şi a întreruperii, ritmul versului liber sugerând dramatismul rostirii. 

Poezia este confesiune, dar şi discreţie, tentativă de definire a eului poetic şi încercare 
de a proteja taina fiinţei, de a nu divulga prin cuvânt decât parţial şi, mai ales, metaforic. 
Predominania stare de comuniune, de contopire cu misterele universale, cu sacrul identificat 
în real nu exclude în subtext o stare de tânjire, de nostalgie nevindecată, prin contemplarea 
miracolelor obscurizându-se treptat în „adâncimi de întuneric”. 


Gorunul - trăiri poetice ale morţii 


Blaga este un tulburător poet al morţii, temă care străbate întreaga sa creaţie şi care dă 
substanţă viziunii expresioniste asupra lumii, aşa cum reiese mai ales din volumele Poemele 
luminii, În marea trecere şi Lauda somnului. Confruntarea cu neantul dă naştere unor 
atitudini contradictorii, de la neliniştea tragică ce ia forma tânguirii de bocet („Mamă- 
-nimicul-marele ! Spaima de marele/ îmi cutremură noapte de noapte grădina”) până la 
împăcarea elegiacă cu gândul morţii (Gorunul): pial 

Aparţinând volumului Poemele luminii, poezia Gorunul este cea mai cunoscută elegie 
pe tema morţii din creaţia lui Blaga, fiind dominată de ideea seninătăţii cu care eul liric îşi 
contemplă presentimentul alunecării lente în neființă. La o primă lectură, poziţia poetului 
pare să fie aceea de receptacul, în orizontul cunoaşterii dictate de suflet, adevărată iluminare 
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a destinului individual: „în limpezi depărtări aud din pieptul unui turn/ cum bate ca o 
inimă un clopot”. Starea aparentă de linişte va fi asumată de conştiinţa autorului, ce poartă 
în sine tensiunea întrebărilor privind raportul om/cosmos: „îmi pare/ că stropi de linişte 
îmi curg prin vine, nu de sânge”. Ritmul netulburat al universului - „din pieptul unui turn 
(...) bate ca o inimă un clopot” - curge în vinele omului. Inima bate în pieptul împre- 
jurimilor, subliniindu-se astfel nostalgia reciprocă prin care se afirmă virtuala nostalgie 
existenţială. 

Arbore ocrotitor, ca şi teiul eminescian, gorunul creşte firesc în peisajul lăuntric al 
sinelui artistului, care captează o ipostază a primordialităii naturii. Astfel, într-un univers 
al semnificării, acest copac purificat, spiritualizat poartă în sine o „taină”, singura cale de 
comunicare cu universul primordial. În planul sensibilului, interogaţia din cea de-a doua 
strofă - „de ce mă-nvinge/ cu aripi moi atâta pace” - sună ca o garanţie a unităţii fiinţei 
cu materia cosmică. Departe de a fi elementul unui simplu peisaj real, simbolicul gorun 
este un element viu, o „margine” între finit şi infinit, proiectându-se în spaţiul poetic al 
ultimei strofe ca un copac mitic, element purtător de sens. Maiestatea şi permanenţa lui - 
„creşte-n trupul tău sicriul, sicriul meu” - copleşesc echilibrul fragil al existenţei, actualizând 
o proiecţie a morţii asupra vieţii, asemenea lui Rilke: „Când arzătoare viaţa/ ne-o credem 
în toi/ moartea, în miezul fiinţei/ plânge în noi” (Epilog). 

Strofa a treia, a concluziei, supune puterea simţirii unei discrete revelări a „misterului” 
ascuns în starea de lâncezeală a sufletului „învins” la umbra gorunului. Sentimentul de 
integrare în natură, în cosmos nu este o atitudine pasivă, căci „liniştea/ ce voi gusta-o între 
scândurile lui/ o simt pesemne de acum”, ci angajează un mod specific de a trăi, în care 
existenţialul şi umanul, „cu fiecare clipă care trece”, se vor putea împlini în marele 
univers. Ipostaza „liniştii” şi valoarea concretă a substantivelor „scânduri” şi „sicriu” sunt 
sugestii ale existenţei, iar starea de după moarte („o simt pesemne de acum”) este marcată 
de creşterea într-un decor final a „sicriului”, ce se prezintă pe sine ca temporalitate. 

Construcţiile dubitative „O, cine ştie”, „poate...” cresc dramatismul căutării unui sens 
al Vieţii, întrebarea răscolitoare extinzându-se către sensul-concept, suflet: „şi liniştea... 
o simt pesemne de acum :/ o simt cum frunza ta mi-o picură în suflet”. Această pendulare 
între vagi dubitative: „îmi pare”, „de ce”, „poate că”, „pesemne” dezvăluie când fiinţa, 
sub semnul efemerului, când eterna „nefiinţă”. Poetul „aude” vag în limpezi depărtări, 
apoi „simte” în trup creşterea presimţirii morţii-aspiraţie către armonie. Ca afirmare a 
acestui ideal, sentimentul trecerii către neființă înglobează ecouri din spaţiul nedefinit al 
eului perisabil. 

Din perspectiva largă a timpului, crescând din clipă în clipă, liniştea cea mare (care 
respiră în poeziile Linişte, Fiorul, În marea trecere) î incepe să devină punct în care regăsirea 
să apropie veşnicia. „Marea Trecere”, susţinută lexical de verbe la indicativ prezent 
(„aud” bate”, „îmi'pare”, „curg”, pri -nvinge”, „zac”), alternând viitorul („Vor ciopli”, 
„Voi gusta”) cu certitudinea prezentului („simt”, „creşte”, „picură”, „trece”), se pune în 
scenă, inundând totul, până la nivelul suprem al postexistenţei. Fuziunea prezent-viitor 
într-o „realitate” cosmică din „ruga” blagiană către zeul pădurii (în accepţia lui Hölderlin, 
copacii sunt fiecare. un zeu) se împlineşte în „pacea” finalului, creând o viziune de 
echilibru. Cele două destine paralele se împlinesc, liniştea eternă, „picurând” insinuant cu 
mişcări lente, va copleşi fiinţa în totalitatea ei. „Ideea” premeditată a dispariţiei echivalente 
cu permanenţa se întrevede dintr-o imagine „răsturnată” din strofa a doua, unde poetul este 
obiect al unui contact afectiv cu Fiinţa la nivelul senzaţiilor („îmi pare”, „simt”). 

Procesul devenirii se recunoaşte şi la nivelul lecturii poetice a textului, sensul cuvintelor 
relevându-se nu în spaţiul fizic al lecturii sintactice, „narative”, ci în orizontul misterului. 
Aspiraţia termenilor este tot spre refacerea unităţii primordiale, dovadă solemnul cuvânt 
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„pace”, care transmite fiorul Tăcerii din şi în care se trag înseşi cuvintele. Se poate vorbi 
de o corespondenţă cuvânt - entitate umană, pe aceeaşi idee că nefiinţa în care intrăm în 
final - „şi mut/ ascult cum creşte-n trupul tău sicriul, / sicriul meu” - nu-i alta decât cea 


primordială. _ 

Definindu-şi alunecarea în neființă, eul poetic se conturează treptat de la „limpezi 
depărtări” la „turnul” cu clopot, la „gorunul” „cu frunza jucăuşă”, trunchi, inimă, trup, 
la „sicriul meu”, într-o continuă devenire. Pentru un poet al marilor întrebări ale conştiinţei, 
cuvântul-cheie „clopot” apare ca simbol al vieţii „ca o inimă”, măsurându-şi mărginirea de 
care este guvernat. „Sicriul meu”, termen funebru, nu este receptat dureros, ci implică o 
atitudine detaşată, întrucât eul nu mai are nimic subiectiv, fiind astfel o absenţă prezentă. 


Autorul Poemelor luminii descifrează, străbătut de înfiorări, o stare sufletească, un 


impuls al setei de absolut. În plan formal, artistul optează pentru reprezentări în care ` 


elemente concrete („turn”, „clopot”, „vine”), împletite cu valenţe umane („piept”, 
„inimă”) şi abstracte („pace”, „linişte”) vor putea fi receptate pe măsură ce materializează 
o atmosferă transcendentalizată. 

Tensiunea emoţională este marcată din nou, în final, prin repetarea apelativului „gorunule 
din margine de codru”, constituit ca punte de comunicare între sine şi Cosmos. De la 
începutul manifestării sale lirice, cu suport filosofic, raportul dinamic/static, susţinut ca 
stare de spirit prin „zac în umbra ta/ şi mă dezmierzi cu frunza-ţi jucăuşă”, se recunoaşte 
drept continuă participare afectivă în metamorfoza sensurilor ştiute ale lumii. Cele trei 
strofe corespund evoluţiei de la un stadiu embrionar al acestui „duh” originar - „aud din 
pieptul unui turn/ cum bate ca'o inimă un clopot/ şi-n zvonuri dulci” - spre interogaţii şi 
frământări de conştiinţă problematizantă şi, în final, spre o stare de puritate incipientă: „o 
simt pesemne de acum”. „Încorporare” a acestei stări inefabile, moartea dobândeşte 
sinonimia „viaţă”, Eul devenind centru al receptării totale. 

Poezia de faţă cuprinde elemente ale elegiei, lirismul acestui monolog poartă în subtext 
asemănări cu marea dorinţă din eminesciana Mai am un singur dor, ce se împlineşte abia 
odată cu reîntoarcerea la matca originară. În ambele spaţii poetice, versurile finale sfârşesc 
prin a închipui imaginea mirificului tărâm, purtător al unor valori mioritice, dar, spre 
deosebire de balada populară, seninătatea lui Blaga apare ca rezultat al intuirii lumii 
dintr-o perspectivă cosmică. TE ui 

Măiestria poetică constă în supunerea rostirii faţă de modul elegiei, pe un ton solemn 
şi profund. Sensul vizat, un raport direct cu absolutul, implică o rară puritate a versurilor 
„prinse” în lanţuri enunţiative, în care ingambamentul va avea un efect stilistic superior 
(„poate că/ din trunchiul tău îmi vor ciopli/ nu peste mult sicriul”) prin ondularea frazei cu 
pauze neaşteptate. sili 
T Ritmul general contaminează prin mişcarea lui gravă. Traducând comparaţia „ca o 
inimă un clopot”, poetul sparge cătuşele formei tradiţionale, iar simplitatea şi naturaleţea 
versului liber sugerează eul dezmărginit. ` 

Dincolo de planul filosofic 'secundar, poezia accede în lumea atextuală a propriei 
realităţi, iar problematizarea sentimentului ce se infuzează din substanţa formelor de 
conţinut vizează trăirea poetică a creaţiei blagiene în ansamblu. Magician al versului, 
L. Blaga va apropia operei eternitatea, impunând acesteia timpul artei sale. Cuvintele ca 
dispersare în multiplicitatea Sensului (stadiu paradisiac) vor atrage noi şi noi lecturi, căci 
„după o poezie adevărată nu se pune niciodată punct”. | 
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Paradis în destrămare - spaţiu poetic expresionist 


Poemul Paradis în destrămare este o amplă metaforă a înstrăinării poetului de condiţia 
magică, după cum universul însuşi devine un teritoriu pustiu, demitizat, desacralizat. 
Materia este opacă, sabia „portarului înaripat” este un „cotor de spadă”, un dublu 
transparent al poetului care şi-a pierdut harul şi calea de acces spre adevărul ultim. 
Serafimii au „părul nins”, îngerii putrezesc „sub glie”, pentru că şi sacrul este atins de 
semnele trecerii, iar poveştile şi, odată cu ele, paradigma mitului vor seca în ţărână. 
Greutatea aripilor coboară arhanghelii spre adâncul teluric. Se repetă, în alţi termeni, ideea 
căderii albatrosului baudelairian, împiedicat în propriile-i aripi. Frigul se instalează în 
fostul paradis, iar taina, minunea „corolei”, ca semn al paradisului, coboară în trepte spre 
destrămarea fiorului magic şi a unităţii lumii. Ion Pop califică acest „paradis în destrămare” 
drept „un univers lepădat, o lume în care comunicării cu fiinţa i s-au substituit închiderea, 
opacitatea, obstacolul”. O lume vlăguită, lipsită de sevele vitale care animau creaturile şi 
însuşi sufletul poetic, o lume atinsă de o boală misterioasă se instalează în spaţiul poetic, 
care nu mai are nici vechea geometrie sacră, nici legătura cu o simbolică vatră originară 
arhetipală, sursă a fluidului magic şi tipar al unui spaţiu mitic securizant. 

Poetul dă glas unei „tristeţi metafizice”, traducând liric prin simboluri existenţiale o 
„stare de spaimă secretă şi disperare rece”. Tinzând spre o lume a suprarealului, el 
„desenează” peisaje în vâlvătăi, văzute de „ochiul interior”, atâta vreme cât „nu sufletul 
se orientează după-natură, ci natura după suflet” (Zări şi etape). Criticul G.!Gană aprecia 
că poezia lui Blaga este „în zona ei centrală o lamentaţie atingând intensitatea tragică, un 
țipăt înăbuşit, surdinizat, al fiinţei umane amenințate de moarte”, 

Luminozităţii şi transparenţei,: avântului şi zborului, trăirii extatice în universul sacru, 
paradisiac li se opune acum o lume mitică lecturată şi conotată în negativ. Trecerea de la 
căldură la frig („îngeri zgribulind”), de la plinătate la goliciune („îngerii goi”, fântâni fără 
apă), de la vibrația poveştii la trupul „secat” de poveste şi dizolvat în ţărână se încheie 
dramatic cu imaginea unu peisaj întreg intrat în putrezire : „Noaptea îngerii goi/ zgribulind 
se culcă în fân: / vai mie, vai ţie,/ păianjeni mulţi au umplut apa vie,/ odată vor putrezi şi 
îngerii sub glie,/ ţărâna va seca poveştile din trupul trist”. n} 

Aparţinând celei de-a doua etape de creaţie, poezia Paradis în destrămare respectă 
tendinţa generală de interiorizare, versurile conştruindu-se ca nişte nocturne în care sufletul 
bântuit de tristeţe metafizică se refugiază din faţa necunoscutului. Faţă de „geografia 
mitologică” din volumul din 1921, care construia, un spaţiu-matrice, arhetipul spre care eul 
poetic se orientează pentru a reface iinocenţa originară, în aceste versuri se remarcă 
degradarea unei geografii mitologice. Trecând „printre sori vecini” porumbelul sfântului 
duh stinge cu pliscul cele din urmă lumini, sugerând apocalipsa, apele din fântâni refuză 
găleţile serafimilor îmbătrâniţi pentru că au căutat adevărul, arhanghelii se plâng de 
„greutatea aripilor”, pentru că natura întreagă s-a degradat. Aşadar, sacrul este desacralizat 
sub apăsarea unei viziuni tragice asupra existenţei şi chiar asupra transcendentului. 

Apa vie, care simboliza viaţa elementară şi magia ei, dar şi oglinda reflectării gândului 
omenesc, se umple de semnele negative ale degradării, după cum ultimele lumini se sting, 
moarte a sensurilor pe care poetul, cu învestitura sa magică, le putea citi şi revela înainte 
de a trăi „boala” fiinţei, născută, din criza ontologică, 

Simbolurile căderii, ale trecerii sunt completate de imaginea grotescă a păianjenilor, simbol 
al stagnării şi al morţii. „Paradisul în destrămare” este un univers „lepădat” (Scrisoare). 
Un sens ascuns al versurilor vizează dezechilibrul omului problematic care, actor într-un 
spectacol al desacralizării lumii, tânjeşte totuşi după „arhitectura” ei originară. Poezia oferă 
o imagine emblematică a unui univers ce poartă pecetea descompunerii spaţiului arhetipal. 
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Paradisul, în concepția blagiană, era cel panic din volumul Pașii profetului, în care 
făpturile țineau loc de cuvânt, fiind ele însele semne. Aici degradarea semnelor reprezintă 
o destrămare a fiinţei, o decădere în trepte descendente, ce se pot urmări în gradaţia 
simbolurilor poeziei: „portarul înaripat”, „serafimii”, „arhanghelii”, „porumbelul”, 
„îngerii goi”, „păianjenii”, „ţărână”, trup”. 

Destrămarea peisajului, care trimite la nesiguranța omului şi la drama cuvântului, 
exprimă viziunea expresionistă a poetului, în care boala este înţeleasă ca semn al „crizei 
gnoseologice” (Ovid S. Crohmălniceanu). Despre această criză a timpului, Georg Heym 
spune că este boala de „a trăi la sfârşitul unei zile cosmice, într-o seară care a devenit atât 
de înăbuşitoare, încât abia mai poți respira duhoarea putrefacţiei ei”. 

Titlul poeziei este un simbol vizând interiorizarea şi spiritualizarea „peisajului”, astfel 
că peste poezie adie efluviile unei agonii cosmice, iar la Blaga această sugestie expresionistă 
înseamnă că universul s-a metamorfozat în conformitate cu viziunea tragică a ființării în 
orizontul misterului. | 

Poezia poartă semnele unei creativităţi tragice, resimţite din interiorul poeticii expre- 
sioniste. Întreaga creaţie blagiană se raportează la categorii ca „transcendentul”, „cosmicul”, 
„originarul”, „miticul”, „dionisiacul”, „apocalipticul” - elemente tipic expresioniste. Dar 
expresionismul nu a fost numai o dezlănţuire de energii şi forţe spirituale, ci şi o întoarcere 
spre simplitate, spre esenţialul lucrurilor. Cuvintele i se par false, existenţa în cuvânt este 
dramatică, impunând poetica expresionistă a non-trăirii. 

Pentru că este atât de profundă, poezia blagiană reprezintă un teritoriu inepuizabil de 
simboluri, mituri poetice, metafore dense prin care eul liric încearcă traversarea unui 
traseu existenţial sinuos. De fapt, duhul interior al acestei poezii nu se poate dezvălui total, 


pentru că, după cum mărturiseşte autorul în Elanul insulei, o poezie se aseamănă cu un vas . 


de sticlă, „trebuie să pară făcută pe dinăuntru”, „din graţia unică a unei respiraţii ce se 
retrage apoi în el fără a-l sparge”. 


Ion Barbu - universul creaţiei 


Modernismul se afirmă plenar în poezia românească interbelică prin creaţia lui Ion 
Barbu, o apariţie singulară într-un context cultural puţin pregătit pentru receptarea unui 
lirism dificil, deseori ermetic. | 

El îşi cucereşte un loc aparte prin sinteza lirică, mereu mai concentrată, a elementelor 
abstracte cu inspiraţia spontană şi concretul senzorial, prin asimilarea modelelor romantice, 
a motivelor folclorice, a poeticilor magice, transpuse într-un limbaj poetic neologic, elevat, 
esenţializat. AR 

Unitatea lirismului barbian se relevă din construcţia originală, aproape geometrică ce 
urmează o traiectorie circulară spre poezia absolută, centrată pe sine însăşi. 

În studiul antologic intitulat Jon Barbu, Tudor Vianu clasifică etapele creaţiei în trei 
categorii, | 


I. Etapa parnasiană cuprinde poezii publicate între 1919 şi 1921, în revista Sburătorul, 
poezii cizelate, rafinate artistic, fără exprimare confesivă directă. Autorul recurge la 
simboluri mitologice, livreşti, prezintă peisaje geologice, mineralizate sau luxuriante prin 
germinaţia vegetală. | | . Xa 

Lava sugerează o geneză miraculoasă, cu viziuni cosmogonice, pământul fiind cristali- 
zarea acesteia, Munţii trimit la un elan împietrit, un ecou dintr-o „altă întocmire, , 
Banchizele evocă ţinuturi reci, viziuni ale originarului. , 


CE Scanned with OKEN Scanner 


116 COMPENDIU DE TEORIE ŞI CRITICĂ LITERARĂ 


E. Lovinescu remarca „forma parnasiană, de factură largă, cu strofe ca arcuri puternice 
de granit, cu un vocabular dur, nou însă, cu un ton grav, de gong masiv, într-un cuvânt o 
muzică împietrită”. 

Substanţa versurilor ascunde însă emoţiile eului liric, pasiunile unui suflet romantic ce 
se exprimă uneori prin simboluri, prin masca trăirii dionisiace. Copacul vrea să bea 
„licoarea opalină”, sfărâmând zenitul într-o tentativă de transcendere a terestrului, după 
cum în poeziile Panteism, Dionisiacă se revarsă energetismul, tehnicul, topirea orgiastică 
în regnurile naturii. Influenţa lui Nietzsche este evidentă, poezia are stilul „parnasian, 
sentenţios şi solemn”, este „frumoasă în elevația ei, într-o tristeţe a marilor probleme, prin 
nostalgia recilor ţinuturi ale eternității şi printr-un inedit lirism astronomic” (G. Călinescu). 

Umanizare este un text profund sugestiv, ilustrând drumul simbolic al eului dinspre 
„Castelul de gheaţă” al gândirii spre „caldul pământ de miazăzi”, semn al afectului, al 
luminii şi căldurii vitaliste. Imaginile sunt expresive, cosmosul devine muzical, spiritul 
coboară în teluric, în „luturi pieritoare”, iar „euritmia” formelor topeşte domul gândirii. 


II. Etapa baladescă şi orientală se caracterizează prin structuri narative şi descriptive 
ample, valorificarea folclorului balcanic, a sugestiilor muzicale baladeşti, cuprinzând 
poemele publicate între anii 1922 şi 1925 (După melci, Riga Crypto şi lapona Enigel, 
Domnişoara Hus, Isarlâk, Nastratin Hogea la Isarlâk). : 

Aceste balade culte descriu o lume de un pitoresc balcanic dens provenit din textele lui 
Anton Pann. 

După melci tratează tema des-facerii din somn, a genezei provocate de inocenţa copilului 
prin magia cuvântului. Prima parte prezintă un decor naturalistic cu figuri mitice (căpcăuni, 
joimariţe, „guşate”), formă de iniţiere în structura ocultă a naturii. După ce descântă 
melcul din somnul vegetativ, copilul se sperie, universul pădurii misterioase devine un 
spaţiu al halucinaţiei şi al coşmarului, provocate tot prin incantaţie. Partea a doua cuprinde 
mişcările imprevizibile ale naturii, întoarcerea unei „viforniţe târzii”, în timp ce eroul se 
află între somn şi veghe, dezlănţuire stihială a naturii pentru hybrisul săvârşit (joaca de-a 
demiurgul, magia săvârşită pentru a şti). În final, descoperind melcul mort, descântecul 
devine bocet: „Jalea copilului.din partea a doua este ca bocetul funebru al îngropărilor lui 
Dionysos, în misterele Antichității” (T. Vianu). 

Ca ritual inițiatic, poezia urmăreşte ciclul cunoaşterii parcurs de copil: declanşează 
prin descântec manifestarea unei latenţe, foloseşte nesăbuit magia cuvântului, jocul de 
limbaj şi descoperă tragismul ascuns în existenţă - drumul iremediabil spre moarte -, 
tragismul cunoaşterii, „candoarea înşelătoare a limbajului” (Marin Mincu). 

Riga Crypto şi lapona Enigel este o baladă cu aspect medieval, cu ritmuri de descântec 
popular, unde drama lui Crypto reia drama melcului. Intr-un registru al opoziţiilor (umbră/ 
soare, întuneric/lumină, sterp/creator), se constituie drama naturilor ireconciliabile, a 
atracției fatale spre o lume inaccesibilă, opusă propriei esențe. Lapona este agentul vieţii, 
simbol al spiritului orientat spre lumină, spre zone superioare, în timp ce Crypto, şi el o 
fiinţă aleasă, marcată de un destin tragic, aparţine polului negativ, al umbrei, al stagnării, 
al senzorialităţii, 

Acest „Luceafăr întors” contrapune principiul solarităţii şi cel demonic, inferior, într-o 
confruntare simbolică, 

Domnişoara Hus este curtezana de altădată, eroina unui ritual magico-erotic de invocare 
a iubitului mort. Magia limbajului apare aici în incantaţiile stranii, prelucrare a „descânte- 
cului de fetie” „din stratul obscur al folclorului nostru” (T. Vianu). Sugestiile uraniene, 
imaginile cosmice, dublate de derizoriul condiţiei umane, poeticile magice cu „păsat”, cu 
„mălai”, cu „coada lingurii de lemn” construiesc o viziune poetică unică ce culminează cu 
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apariţia „ibovnicului uituc”. Este o meditaţie gravă asupra aventurii Fiinţei, „tragică 
sublimare a corporalului în transcendent” ; „dorinţa de extincţie a domnişoarei Hus este o 
aspirație pură spre reintegrarea prin moarte” (Marin Mincu, Opera literară a lui Ion 
Barbu, p. 296). l 

Isarlâkul este o cetate fabuloasă, cu peisaje orientale, contrastante, cu o lume zgo- 
motoasă, aşezată „la mijloc de rău şi bun”, într-un echilibru perfect. Aceasta este Mecca 
lui Ion Barbu, locul poeziei, al artei, al spiritului, coordonata orientală, balcanismul 
viziunii fiind ridicate la o valoare metafizică absolută. 

În „durata lumii turce” (orientale), poetul descoperă treptat afectul, trăirea ce lipsea 
poeziei sale, lirismul rece, parnasian din prima etapă a creaţiei sale. 

Acelaşi spaţiu mitic, un Balcan spiritualizat, se deschide şi în Nastratin Hogea la 
Isarlâk, filonul oriental deschide un spaţiu liric nou. Poezia este un alt nivel de iniţiere în 
spiritualitatea orientală, Nastratin este înțeleptul Orientului, un profet ce oficiază un 


ritual - sacrificiul inițiatic. Pentru a atinge cunoaşterea absolută, Hogea suspendă ritmurile | 


vieţii, se autodevorează în tăcere: „Sfânt trup şi hrană sieşi, Hagi rupea din el”. Simbolurile 
figurative, limbajul pitoresc, de o concreteţe plastică, formulele aparent narative, dar atinse 
de un lirism adânc, stilizarea folclorului în texte de autentic fior dramatic, existenţial, 
asigură originalitatea şi valoarea estetică a acestei etape. 


III. Etapa ermetică închide cercul creaţiei barbiene cu poemele dificile, întoarse spre 
propriul lirism elevat şi esenţializat, poeme scrise în anii 1925-1926. Oul dogmatic, 
Ritmuri pentru nunțile necesare, Uvedenrode, Din ceas, dedus... etc. sunt versuri de un 
ermetism cert fie la nivelul simbolurilor, fie datorită sintaxei poetice. Poetul s-a desoli- 
darizat de „poezia leneşă” pe care a repudiat-o mereu pentru absenţa tensiunii spirituale, 
pentru sinceritatea şi naivitatea discursului. Spaţiul poetic este acum „lume purificată până 
la a nu mai oglindi decât figura spiritului nostru. Act clar de narcisism. Desigur, ca tot 
absolutul, este o pură direcţie, un semn al minţii” (Ion Barbu).. 

Oul dogmatic ilustrează preocuparea pentru geneză, pentru miracolul creaţiei. Albuşul, 
elementul feminin, pasiv, se întâlneşte cu gălbenuşul, „plodul” activ, la „polul plus”. Oul 
imită în micul univers geneza, viața şi moartea, el este „palat de nuntă şi cavou”, este 

„sterp”, fără rod sau „viul ou”, imagine a increatului, a vieţii latente pure, pentru că 
„vinovat e tot făcutul şi sfânt, doar nunta, începutul”. 

Semnul tragic al „făcutului” se opune sacrului primordial, după cum şi „nunta” 
spiritului cu sensurile existenţiale este o ultimă rezonanţă a sacralităţii universului. 

Uvedenrode este un alt spaţiu-sinteză al nunţilor, al cunoaşterii sau creaţiei ; este un 
simbolic Olimp retras din temporalitate, din accidental sau efemer. Un text extrem, de un 
modernism derutant, scris „sub obsesia unei clarităţi iraționale”. Această „râpă a gastero- 
podelor”, teritoriu „suprasexual” şi „supramuzical”, ascunde un erotism straniu tratat 
rapsodic, dar şi o evadare în vis, o cufundare a eului liric în increat, într-o viziune 
panteistă. Sensul solar trimite spre un loc al procreaţiei cosmice (unire solară a erosului cu 
intelectul), al cunoaşterii absolutului. 

Ritmuri pentru nunțile necesare reia motivul nunţii, al sintezei contrariilor. Valorificând 
sugestii din ştiinţele exacte şi din cele oculte, textul este o iniţiere în taina roatelor 
interioare : roata Venerei (simbolizând iubirea, cunoaşterea senzuală), roata capului (legată 
de Mercur, simbol al raţiunii) şi roata soarelui (cunoaştere totală, prin creaţie). Abia aici 
se va săvârşi nunta simbolică a eului ca act magic, sub protecţia soarelui. Se poate intui aici 
o schemă a conversiunii sufletului apropiată de căile pe care le indica mistica neoplatoni- 
ciană. Creaţia se dispune în mai multe etape ascendente, pornind de la materie, trece prin 
suflet, rațiune şi ajunge la principiul suprem şi unic al divinității. 


Pe 
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Semnificațiile astrologice ale acestei simetrii siderale se intuiesc şi în devenirea poeziei 
barbiene care se desprinde de contingent („închisoarea Geei”), trece prin erosul dionisiac, 
prin zona intelectului pur (sterilul Mercur) pentru a putea ajunge în „cămara Soarelui”, la 
„ekstază”. 

Imaginea poeziei, a creaţiei ca „joc secund”, ca provocare a intelectului, dar şi rostire 
a trăirii, a emoţiei se defineşte în aceeaşi manieră ermetică, esenţializată în poezia Din 
ceas, dedus... Rigoarea şi lapidaritatea matematică exprimă, de fapt, latura metafizică a 
artei, jocul real/ideal, numen/fenomen, ieşirea din lumea experienţei spre una purificată, 
o suprastructură ideală reprezentată de spaţiul poetic. 


Aremm Penin modernismul poeziei lui Ion Barbu 


A eT utilizând simboluri consacrat i 


nb = i Carol a feneicuta ! un mister gcoineirie fie pe calea 
metaforei, fie pe calea cifrului matematic. Din matematică a preluat principiul combinării 
şi permutării, tradus într-o sintaxă complexă, greu descifrabilă. 

Ion Barbu îşi permite mari libertăţi de limbaj şi de tehnică artistică, ceea ce imprimă 
versurilor caracter ermetic: gust pentru cuvântul rar sau neologic, cuvinte ad-hoc create, 
suprimarea conjuncţiilor şi a prepoziţiilor, saturație de termeni abstracţi, cu sugestie de 
muzicalitate, trădând o importanţă mare acordată învelişului sonor. 

Poetul creează o sintaxă poetică originală, cu dislocări, elipse, pentru a ilustra ideea că 
poezia sa, „atitudine de vis şi extaz”, se vrea o explorare textualistă a unui discurs care 
elimină sentimentalitatea. _ Era _ 

Într-un lirism inițiatic ZCuvintele sunt transformate în simboluri, (în coduri, învestindu-le 
astfel cu mai mult mister, pentru a exprima un mesaj CU rezonanțe cosmice, telurice, ideale 
(obiectul este sublimat până unde îngăduie arta, „restabilirea unei ordini pe planul al 
doilea”, poezia iniţiază în această ordine prin imagini esenţiale şi, uneori, muzicale). 

“Pitorescul folcloric de tip balcanic, limbajul uşor arhaic şi popular sau termenii 
neologici (ştiinţifici), sintagme-simbol, câmpuri semantice ermetice, jocul de metafore- 
-semn, concentrarea maximă a ideii poetice, dislocări, inversiuni, elipse, structuri sintactice 
savante, prozodia modernă evidenţiază virtuozitatea poetului matematician într-o poezie 
care permite accesul prin revelaţie şi iniţiere. 


= ' meditaţia gravă asupra avatarurilor ființei, de la desfacerea din somn, trecerea prin 
dragoste aţă până la intrarea în cosmosul anizat numeric ; 
cosmosului, iubirii şi creaţiei) ; 


ul, nunta, râpa, somnul, cercurile de mister, jocul, 


oglinda. 
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Jd VĂ 
După melci — revelaţiile logosului „Sha (ele / AA SA ata. ( (i r ) 


Balada După melci aparţine celei de-a doua etapa creaţiei barbiene, constituindu-se într-o 
sinteză fericită a inspiraţiei folclorice cu tradiţia livrescă, ce consacrase deja balada ca 
specie a literaturii culte, o îmbinare paradoxală între tema jocului, specifică vârstei inocente, 
şi gravitatea moralei, ce vizează însăşi condiţia umană. Datorită acestei complexităţi 
structurale şi semantice, textul a generat multe controverse de-a lungul timpului, începând 
cu anul apariţiei sale (1921), sub forma unei plachete ilustrate ca o carte pentru copii, când 
însuşi autorul a fost iritat de lipsa de înţelegere a editorului. Polivalenţa interpretărilor, 
modurile diferite de receptare a textului probează, de fapt, valoarea deosebită a acestuia. 
Oricum, poezia reprezintă primul succes mare al scriitorului, într-o vreme când în literatura 
română nu pătrunsese încă definitiv filonul folcloric. 

Tema fundamentală pare a fi(cuvântul şiJcapacitatea magică a acestuia de a schimba faţa 
realităţii şi de a influenţa devenirea individului >În structura de suprafaţă este o poezie 
pentru copii, deoarece personajul principal, un copil, trăieşte o experienţă ce-i modelează 
“sensibilitatea, îl face să întrevadă o lume ascunsă ochiului obişnuit, care-i tulbură liniştea 
sufletească şi optimismul specific vârstei. În structura de adâncime însă, După melci este 
o poezie de cunoaşieră,(0 dramă a descoperirii treptate şi dureroase a puterii nebănuite a ` 
i, a Stihiilor unei naturi imprevizibile şi ostile oricărei încercări de răsturnare a 
pr&stabilite. 

“Poemul este structurat în trei capitole, marcate cu cifre romane, însă coerenţa interioară 
a textului ne îndreptățește să identificăm patru părţi, simetric armonizate, în ritm alert, 
trohaic, cu lungimi şi scurtimi ce sugerează măsura versului popular, parcă transcriind 
emoția febrilă a copilului ce e cu gândul numai afară. Persoana I este cea mai potrivită 
alegere pentru exprimarea tulburătoarelor revelații şi uimiri ale conştiinţei copilului, care 
se exteriorizează prin exclamaţii şi interogaţii, prin folosirea cu rol stilistic a semnelor de 
punctuație, îndeosebi a punctelor de suspensie. 

Subiectul evoluează pe momentele clasice, într-un crescendo al trăirii şi al percepţiei 
adevărului ce ne dezvăluie ingenuitatea şi curiozitatea copilului. După ce fixează spaţiul 
(lumea satului) şi timpul întâmplării (primăvara devreme), într-o tonalitate umoristică şi 
autoironică, scriitorul se opreşte asupra schemei epice propriu-zise, surprinsă în elementele 
ei fundamentale. Simţind mirosul unei primăveri timpurii, „Țânci ursuzi,/ Desculţi şi uzi/ 
Fetişcane (Cozi plăvane)” pornesc cu toţii spre pădure într-o pornire expansivă de a tatona 
semnele anotimpului atât de aşteptat, sătui de aerul închis şi umed al bordeiului. Oprirea 
la melc se explică prin tainica posibilitate de comunicare cu natura a copilului, căci mica 
vietate aştepta „Omul să-l dezgroape”, să oficieze ieşirea din letargie la viaţă, trecându-l 
dintr-un anotimp în altul. Ştiut fiind faptul că în copilărie planul fabulosului acoperă o 
parte a realităţii, protagonistul ascultă şoapta gândului care îi spune taina melcului. 

Descântecul, cu sonorităţile lui melodioase, ca o poezie a purității inefabile, constituie 
acum o invocare a fiinţei să iasă din neființă, amintindu-ne de mitul oului sau al increatului 
şi, de asemenea, de cel al genezei. Funcţiile descântecului în folclor, asociat de obicei cu 
anumite ritualuri magice, ţin de îndepărtarea răului, a bolii, a necazurilor din familie, a 
calamităţilor naturale, de dobândirea dragostei, de anularea unui blestem, de readucerea în 
prezent a unui dispărut etc. Descântecul copilului, rostit în inconştienţa vârstei, are de 
această dată un rol revitalizant, de trezire la viaţă a unei vietăţi adormite, ascunsă de frigul 
iernii. El este şi un elogiu adus primăverii prin metaforele sublime în simplitatea lor: „Şi 
agaţă la feştile/ Ciufulite de zambile/ Sau la fir de mărgărint/ Inzăuatul tău argint” ; 

„Tipăreşte brâu de bale...”. Aşezat în genunchi pe pământul reavăn, copilul aşteaptă ivirea 


m, 


r `a 
> ap 
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melcului, însă pe seară se porneşte vântul, joimăriţele sunt prezente, nălucirile nopţii se 
înghesuie şi „o guşată” fioroasă se apropie, speriindu-l pe băiatul care fuge acasă: „Mi-a 
fost frică şi am fugit”. E o lume a miturilor cosmice, nedescifrate încă, ca şi în cazul 
Dochiei cu multele ei cojoace. Cuvintele vrăjesc, amăgesc, aparențele sunt înşelătoare, 
astfel încât mintea crudă a copilului inventează fiinţe ciudate, ireale, terifiante, care îi 
copleşesc imaginaţia şi-l înspăimântă. 

În partea a II-a se dezlănţuie noaptea cu spectrele ei, cu viscolul duşmănos şi cu poezia 
nesfârşită şi albă a iernii. În căldura căminului părintesc, lângă „focul vârtos”, copilul uită 
de mica vietate ieşită de sub zăpadă. Când îşi aminteşte, invocă vântul primăverii şi-l roagă 
să nu-l nimicească pe melc. Amintirea apasă firesc memoria copilului şi el merge agitat la 
geam să vadă prăpădenia de afară, ce ia aspectul căderii de „Albicioase/ Ori foioase/ ... cep 
de borangic”. 

În partea a III-a se revine la planul exterior, al naturii, copilul ieşind să vadă ce s-a 
petrecut cu melcul. Descântecul, poezia naşterii vieţii din prima parte se transformă acum 
în bocet, în imn al morţii. Traseul dintre cele două forme de manifestare a spiritului, 
descântecul şi bocetul, este unul a! suferinţei, al descoperirii morţii, al conştientizării 
puterii cuvântului şi, astfel, al maturizării treptate. Este o experienţă ce rezumă în câteva 
clipe un întreg ciclu existenţial. „Cu-nsutite griji” copilul îl aduce legănat acasă şi-l aşază 
în pod să-i fie aproape, ca un martor al dobândirii conştiinţei de sine. O 

Jocul echivalează, în După melci, cu un ritual al inițierii, o formulă sintetică ce se naşte 
din sublimarea unei întregi filosofii populare asupra sensurilor vieții şi ale morţii. Alexandru 
Piru, vorbind de „alchimia limbii” şi de „arta combinatorie esoterică”, observă că „lon 
Barbu apelează la descântece şi bocet, imaginând un copil atras de miracolul vieţii trezite 
la chemarea magică, înainte de vreme, şi compune un poem de mare candoare, o capodoperă 
pe tema inocenţei şi a fragilităţii”. 

Sursele populare sunt vizibile la toate nivelurile textului, deşi Dinu Flămând arată că 
„După melci este şi poem folcloric numai cât e necesar să se simtă delimitarea de «păstişul 
folcloric», pe care Barbu îl repudia vehement”. Corespondenţa intimă a fiinţei umane cu 
natura, temă prin excelenţă populară, este sugerată prin prezenţa descântecului, a bocetului, 
a vechilor denumiri ale lunilor (Făurar) şi a postului Paştelui (Păresimi), a unor personaje 
născute din fantezia copilului crescut într-un spaţiu al poveştilor şi al legendelor (Moş Ene, 
Baba Dochia, Joimăriţele, Căpcăunii, Muma-Pădurii), precum şi a unui vocabular specific, 
arhaic şi popular („vaicără”, „dâmb”, „zăvelci”, „Plăvane”, „târlă” etc.). Toate aceste 
elemente au rolul de a crea o atmosferă tipică lumii rurale, unui univers autohton şi plin de 
ecouri mitico-simbolice. l ' 

Poemul este o sinteză a celor trei genuri literare, fiecare fiind reprezentat prin aspecte 
ce ţin atât de formă, cât şi de conţinut. Lirismul este vizibil mai întâi la nivelul emoţiei, al 
trăirii şi al transmiterii directe a celor mai intime sentimente omeneşti, apoi la acela al 
limbajului, expresiv, bogat în figuri de stil şi în imagini artistice: enumeraţii („Unii 
morţi,/ Alţii plugari.../ Prunci de treabă, / Scunzi, peltici”), repetiţii („Melc nătâng,/ Melc 
nătâng”), epitete („năzdrăvana de pădure”, „jar străveziu”, „viforniţă târzie”, „melc 
prost... nătâng... blând... încetinel... somnoros...”), comparații („plâns prelung cum scoate 
fiara”, „umbre dese ca păunii”, „o nuia ca un hingher”), personificări („iarna leapădă 
cojoace”, „pădurea înghiţea din luminiş”), metafore („pietrişul de albine”, „zid de var”, 
„sul lung de har”) etc. Dramaticul este prezent prin lamentaţia din monologul copilului, 
prin finalul tragic al melcului, prin intenţia dialogului, prin viziunea scenică, regizorală a 
autorului. În sfârşit, fiind vorba de o baladă, întreg materialul lirico-dramatic este îmbrăcat 
în formele epicului, într-un subiect coerent, cu personaje între care se stabilesc relaţii şi 
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care săvârşesc acţiuni prezentate în cronologia lor. Observăm, de asemenea, abundența 
verbelor, care conferă acţiunii, chiar dacă simbolice, mult dinamism. 

În ciuda faptului că a fost considerat, ca toate creaţiile din etapa baladică şi orientală, 
o recreaţie poetică premergătoare marilor creaţii din perioada ermetismului. poemul După 
melci rămâne un model de virtuozitate artistică, de sensibilitate şi de exprimare simplă, 
netrucată, a spiritului ludic. 


Oul dogmatic — miracolul genezei 


Poemul face parte din volumul Joc secund, aparţine ciclului Uvedenrode şi conţine un 
ermetism la nivelul simbolurilor şi al semnificaţiilor mitice. 

Tema poeziei este meditaţia asupra raporturilor creat — increat, viață - moarte. 

Punctul de plecare al discursului liric este dat de disocierea celor două simboluri 
antitetice, „oul sterp ca de mâncare” şi „viul ou, la vârf cu plod”, imagine a forţei vii, de 
regenerare, în contrast cu existenţa materială, meschină. Oul închide în sine o simbolistică 
vastă, trimite la germenii vieţii, la realitatea primordială care conţine în sine multiplicitatea 
fiinţelor în structura cosmogoniilor, oul joacă rolul unei imagini-clişeu a totalităţii, el 
succedă haosului ca prim principiu de organizare. În textele sanscrite, egiptene, babiloniene, 
el reprezintă însuşi miracolul vieţii. La egipteni, apa primară, numită „Nun”, conţinea 
seminţe bărbăteşti şi feminine, din care un duh primordial a început geneza, prin formarea 
unui ou. De aici se va naşte zeul luminii Ra, deci creaţia se asociază cu lumina. Mitologiile 
japoneză şi chineză fac asemenea referiri la oul cosmic. 

Barbu reface mitul cosmogonic, adăugând dogma Duhului Sfânt, oul fiind o lume 
redusă la scară, în care viaţa şi moartea se împletesc. În termeni biblici, cele două principii 
iau forma Logosului (Verbul divin) care pluteşte deasupra apei materne, încă sterile, 
conferindu-i viaţă. 

Poemul se structurează în patru părţi distincte, inegale ca număr de versuri şi modalitate 
de expresie, dar având acelaşi ton de incantaţie prin care un mag deplin cunoscător iniţiază 
în tainele universului. Ritmul este de baladă, ca şi al celorlalte poezii ale ciclului, povestind 
o întâmplare exemplară, cu semnificaţii ascunse ori pierdute. Oul primordial, sacru, a fost 
desacralizat în timp prin coborârea în profan (asigură hrana trupului), şi-a pierdut virtutea 
cosmogonică, devenind steril, oprind „nunta” şi ipotetica fertilitate ce i-a fost conferită. 

Prima parte comentează antiteza viu - sterp şi viziunea poetului, în stil ermetic. 
Banalul ou „făcut e să-l privim la soare”, are un destin de miracol şi repetă structura 
universului prin cele trei sfere concentrice : Venera, Mercur, Soarele („Din trei atlazuri e 
culcuşul/ In care doarme nins albuşul”). Cele două principii - simbolizate aici de gălbenuş 
şi albuş - trimit la femininul şi masculinul existenţei, la îngemănarea contrariilor văzute în 
imagini plastice. „Albuşul” protejează miezul galben, viaţa vine de la polul plus, aduce 
energie pozitivă, iar „plodul” acordă „sărutul plin” („Acordă lin/ Şi masculin/ Albuşului 
de hialin/ Sărutul plin”). 

Nuntirea anticipată de inocenţa albuşului captiv, închis „ca trupul drag, surpat în vis” 
se împlineşte în spaţiul pur, neîntinat de „glodul Pământurilor”. 

Partea a doua devine o iniţiere directă, prin adresarea la persoana a II-a şi prin vocativul 
sugestiv „Om uitător, ireversibil,/ Vezi Duhul Sfânt făcut sensibil... ?”. Poetul reia mitul 
genezei, taina sfântă: plodul ca principiu masculin şi fecioara-matrice (albuşul), arătând 
că puritatea actului erotic este marcată de veghea Sfântului Duh, amintind celui neiniţiat că 
dogma este mereu prezentă în existenţa noastră („mărunte lumi păstrează dogma”), dar şi 


uitată mereu. 


il 
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Desprins de sacru, omul „şters, uituc” a „pierdut dogma” și sensul ei. El a vopsit oul 
în roşul sângelui lui lisus, modificând semnificaţia arhetipului. Acesta este semnul existenţei 
latente, nenăscute, al rodirii potenţiale, de aici şi nevinovăția sa, puritatea specifică începutului. 

Gestul recunoaşterii e simplu, simbolic, ar fi un semn al înţelegerii rosturilor uni- 


versului: „Îl urcă-n soare şi cunoaşte!”. 


Partea a treia continuă metafora vieţii, a soarelui tutelar căruia îi corespunde în 
microcosmos gălbenuşul: „galben icusar”, asemenea unui „ceasornic fără minutar/ Ce 
singur scrie când să moară/ Şi ou şi lume. Te-nfioară/ De ceasul galben, necesar”. Se 
sugerează aici legea devenirii, marcată de oul-ceasornic, intrat în ritmurile temporale odată 
cu naşterea vieţii. Roata lumii este mişcarea mecanică, implacabilă spre moarte, jocul 
alternanţei tragice a vieţii cu moartea („A morţii frunte - acolo-i toată” sau „Durata 


` scrie-n noi o viaţă”). Legea este dogma, ce acţionează întocmai, iar avertismentul poetului 


asupra tragicului joc este precizat prin imperativul „te-nfioară”. 

În ultima parte, poetul deschide o nouă perspectivă lirică, de certă originalitate. După 
ce a rostit baladesc şi elegiac organizarea universului, sensurile destinului uman, ultima 
strofă propune un alt destin oului dogmatic (cel care conţine viziunea şi ordinea lumii). 
Acesta nu este destinat nici pentru hrana timpului, nici pentru generarea vieţii. Imperativele 
„nu-l sorbi”, „Şi nici cloşcă să nu-l pui!” conduc spre o idee neaşteptată : perpetuarea 


stării de increat. 


„Îl lasă-n pacea întâie-a lui, 
Că vinovat e tot făcut, 
Şi sfânt, doar nunta, inceputul.” 


Poetul preferă increatul faţă de efemeritatea creaţiei. „Liniştea şi contemplaţia extatică” 
de care vorbea Tudor Vianu atenuează zbuciumul lăuntric şi tragicul existenţial. „Instruirea” 
pe care o face Ion Barbu este rece şi impersonală. Nunta ca o contopire, o sinteză a 
contrariilor rămâne neconsumată şi (în Oul dogmatic şi în Riga Crypto şi lapona Enigel) 


este o nuntă-ecuaţie. A 
Principiul masculin (gălbenuş, „plod”) timp 
Oul - viaţa trecere 

Principiul feminin (albuşul pasiv) moarte 


Marin Mincu sintetizează această viziune: „În Oul dogmatic, lon Barbu are viziunea 
opririi în loc a timpului mitic,-o conservare a Creaţiei la treapta de ceremonial în care 
personajele nunţii sunt prezente, sunt de faţă, fiecare cu locul său bine definit, fără însă a 
trece la consumarea raportului pentru care au fost invocate. Nunta rămâne deci o emblemă 
închisă în limpiditatea hermetică a Oului” (M. Mincu, op.cit., p.. 326). Din această 
perspectivă, creaţia poetică este o „rememorare rece a acelui timp originar, o privire 
«înfiorată» prin arcanele translucide ale mitului...” (M. Mincu). | 


Din ceas, dedus... — feţe ale artei în oglindă 


Poezia deschide volumul Joc secund, publicat în 1930, fiind integrată ciclului ce poartă 
acelaşi nume cu volumul, Poemul este atât o artă poetică ce iniţiază într-un univers singular 
şi propune o concepţie modernă despre poezie, cât şi un limbaj artistic specific poetului - 
matematician cu încifrare sporită —, o sintaxă poetică dificilă. | 
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Textele etapei ermetice în care este inclusă şi poezia de fată au atins ceea ce G. Călinescu 
numea „un ermetism veritabil, bizuit pe simboluri, într-o lirică de mare tensiune”. 

Eugen Lovinescu defineşte ermetismul drept „tendinţă de refulare a lirismului, fie prin 
abstracţia fondului, fie prin simple mijloace de expresie reţinută, discretă sau voluntar 
torturată, eliptică, cu asociaţii de idei strict personale, ce transformă poezia într-un joc de 
cuvinte încrucişate”. Poezia lui Barbu deschide o lectură intelectuală, provoacă cititorul, 
pentru că se refuză decodificărilor imediate şi facile. În expresia lui Paul Valery, el însuşi 
un neînțeles, ca şi Mallarmé, „un poem trebuie să fie o serbare a intelectului”. Pe o altă 
direcţie, mai târziu, poezia suprarealistă va fi definită de André Breton drept „prăbuşire a 
intelectului”. Se constituie astfel o lirică a intelectualităţii, a austerităţii formelor, la care 
Hugo Friedrich, în Structura liricii moderne, constata evaziunea din registrul uman, 
îndepărtarea de concreteţea normală şi de sentimentele uzuale, renunţarea la inteligibilul 
limitativ, de unde şi sugestivitatea polivalentă, 

Tudor Vianu identifică în creaţia ermetică barbiană patru teme specifice : mitul oglinzii 
(Joc secund), spiritualismul (Ritmuri pentru nunțile necesare - trecerea sufletului prin trei 
etape până la desăvârşirea spirituală: cercul Geei, al Venerei şi al lui Mercur), treptele 
viziunii (poezia este viaţă în spirit, ilustrativ fiind poemul Timbru) şi poezia ca joc de 
limbaj (Uvedenrode). 

Poemul Din ceas, dedus... este integrat în tematica „mitului oglinzii”, pentru că arta 
inseamnă reflectare, „ieşire din_lumea experienţei imediate şi intrare intr-o suprarealitate 
ideală. 

Ion Barbu însuşi defineşte spaţiul poetic, implicit al artei, drept „o lume purificată până 
la a nu mai oglindi decât figura spiritului nostru. Act clar de narcisism. Desigur, ca tot 
absolutul, este o pură direcţie, un semn al minţii”. 

Impresionează în text detaşarea de real, transpunerea poeziei într-un joc implicând 
gratuitatea gestului, căutarea esteticului pur, desprins de contingent. 

Poetul caută în real, în temporal (Din ceas), frumosul ca obiect al creaţiei, al meditaţiei 
lirice („adâncul acestei calme creste”), pe care îl răsfrânge, îl oglindeşte în intimitatea sa, 
transpunându-l în „joc secund” pur, intelectual, ieşind astfel din temporalitate „în mântuit 
azur”, formă de acces la idee, la nivelul cosmic. Sugestiile filosofiei lui Platon sunt 
preluate difuz în textul poetic: arta este o copie a lumilor reale, care, la rândul lor, sunt 
copii ale ideilor eterne, deci arta este o reflectare la puterea a doua a realităţii. 

Limbajul poetic abstract cere o anumită iniţiere în poetică pentru a pătrunde în universul 
de metafore şi simboluri ale textului. Două simboluri centrale organizează discursul - 
zenitul şi nadirul -, termeni antinomici ai spaţiului astral. Dacă realitatea-se constituie sub 
semnul zenitului, in. lumina solară, susţinută prin imaginile „calmei creste”, a „cirezilor 
agreste” şi a „ceasului” omenesc, poezia, arta aparţin nadirului, un spaţiu simetric, opus, 
înlănţuit în misterul asfinţitului. Prin oglindă se intră în „mântuit azur”, poezia este „nadir 
latent”, cântec al mării prins în clopotele meduzelor. Tudor Vianu comentează faptul că 
„lumea experienţei se înalţă în piramidă până la zenit”, după cum „răsfrângerea acesteia 
alcătuieşte nadirul ei”. Artistul însumează, conferă coerenţă acestei noi lumi, adună „harfe 
resfirate” şi le reflectă „în zbor invers” - nu prin înălţare în real, ci prin coborâre în 
imaginar, spre profunzimile fiinţei şi ale gândului. 

Prin oglindirea realului în adâncul alchimic, poetul-mag săvârşeşte subtila retroversiune, 
însumând „harfele” într-o unică melodie, sugestie clară a caracterului orfic al poeziei: 

„Preluând o funcţie hermetică, poetul reface unitatea cosmogonică a universului şi iniţiază 
asupra originii divine” (Marin Mincu, op.cit., p. 310). Aceeaşi explicaţie orfică a pământu- 
lui o încerca şi Mallarmé, iar eminesciana muzică a sferelor se aseamănă cu cântecul mării 
purtat de clopotele meduzelor, cântec preluat de poetul în ipostază orfică. 


| 
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Apa - un alt simbol dens al poeziei - apare în ambele strofe, dar are conotaţii diferite. 
Ea inseamnă oglindire, reflectare prin care se transcende lumea reală, obiectivă spre un 
univers posibil, ipotetic, imaginar, În partea a doua, marea este asociată cu geneza poetică 
a creaţiei, locul de unde se naşte universul secund, mai pur, al poeziei. 

Textul are o puritate de cristal, o „perfecţiune poliedrală” în acord cu solemnitatea 
tonului incantatoriu. Topica şi sintaxa condensează expresia care se supune ideii. Ritmul 
creează sugestia de text gnomic, cu înţelesuri profunde, nerostite până la capăt. 

Dimensiunile reduse pledează pentru esenţializarea discursului, pentru sublimarea vieţii 
în imagine artistică prin stilizări şi restrânperi necesare. 

Poezia este o artă poetică inedită, cu adânci rezonanţe filosofice, o ipostază a lirismului 
absolut, modern, intelectual, care presupune însă trăire, subiectivitate şi muzică. „Jocul 
secund” este o ultimă cupolă a poeziei, de rigoare carteziană, cu fervoarea trăirii, geometrie 
şi extaz, cu un limbaj aparent abstractizat şi emoţii orfice. 


Neomodernismul 


Nichita Stănescu - universul creaţiei 


Nichita Stănescu a fost conştiinţa artistică ce a încercat să regândească întreaga 
poeticitate cu toate articulațiile ei, propunând o operă profundă, lirico-filosofică, un spaţiu 
nou al poeziei, un limbaj poetic inedit prin care devine simbolul generaţiei „şaizeciste”, 
care a avut un program estetic neomodernist şi a căutat modele şi repere literare, artistice 
în modernismul interbelic. 


Spirit viu, protestatar, scriitorul a respins orice modalitate de limitare a spiritului sau 


a gândului, a fost fascinat de „mitul Nicolae Labiş”, pe care l-a „invidiat” pentru poezia 
Moartea căprioarei, dar şi-a depăşit prin creaţie propria generaţie, din care au făcut parte 
scriitori cunoscuţi: Marin Sorescu, Ana Blandiana, loan Alexandru, Mircea Ivănescu, 
Adrian Păunescu etc. Arta poetică a decantat până la esenţă liricul, a atins impersonalizarea 
discursului şi a inovat limbajul poetic prin încifrare şi abstractizare, în continuarea lui 
Blaga, a lui Tudor Arghezi sau Ion Barbu. 

Critica literară a apreciat acest inepuizabil teritoriu liric ce se deschidea treptat: 
Ovid S. Crohmălniceanu vorbea de „o nouă experienţă lirică”, Edgar Papu situează poetul 
„într-un anumit spaţiu pur, într-o zonă superioară a realităţii”, M. Papahagi identifică un 
„cosmos al vorbirii”, iar Nicolae Manolescu surprinde în poezia lui N. Stănescu „o 
răsturnare de percepții”, „o metafizică a realului şi o fizică a emoţiilor”. Astfel, un 
interesant spectacol lingvistic prin care se modifică structurile poericului dublează autenticul 
trăirii şi neliniştea gândului, a meditaţiei lirice. Revoluţia limbajului începută de Rimbaud, 
Mallarmé, Valéry prin descoperirea lirismului autoreflexiv continuă cu Nichita Stănescu, 
în spaţiul liricii moderne româneşti, prin discursul unui eu impersonal, al unei metapoezii. 
Locul nou pe care îl descoperă poezia sa este comunicarea sinelui cu sine prin cuvinte. 

Poetul a fost mereu preocupat de a-şi lămuri sieşi gândurile despre poezie, de a se 


autodefini în spaţiul creaţiei, al artei. Concepţia despre cunoaştere şi artă, despre echilibrul 


dintre conţinut şi forma poeziei sau relaţia poetului cu cuvântul sunt explorate în eseurile: 
Cuvinte şi necuvinte, Tulburătorul „Nu ştiu ce” şi în poeziile cu titluri semnificative: Ars 
poetica, Autoportret, Poetul ca şi soldatul, Se remarcă încercarea de a prinde frumosul, 
relaţia artistului cu materia pe care o modelează prin cuvânt, obsesia de a comunica unicul, 
esenţa, unitatea existenţială sau cosmică, 
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Opera lui Nichita Stănescu se dezvăluie exegeţilor ca un edificiu, ca un sistem ordonat 
în trepte, între care pot fi urmărite treceri, metamorfoze, reluări de teme care îi conferă 
aspectul unei structuri complexe, dar şi unitare. În esenţă, se pot identifica trei etape în 
evoluţia lirismului stănescian. 


I. Primele volume, Sensul iubirii (1960) şi O viziune a sentimentelor (1964), reprezintă 
momentul liric iniţial de manifestare a stării jubilatorii, a elanurilor adolescentine dominate 
de un lirism încă nediferenţiat, de armonia sinelui cu lumea. Universul este diafan, o 
poetică a translucidului se constituie treptat; prin sunete şi lumini. Motivul ieșirii din 
somn, al răsăritului reprezintă naşterea într-o nouă dimensiune a materiei (Mister de 
băieţi). Copilăria, războiul, marile teme ale istoriei, adolescenţa, epicul sunt repere ale 
primului volum. 

Urmează experienţa erotică surprinsă prin mituri şi un imagism prerafaelit, într-o 
mitologie insolită. Dimensiunea ludică, tonalitatea de romanţă, apoi vagul simbolist, 
melancolia, starea incantatorie se regăsesc în poeziile începutului, ce par imateriale, 
serafice. Iubirea este „boală a trupului”, ca în folclor, „beţie albă a simţurilor”, un elogiu 
al stării de a fi, al existenţei (poezii semnificative : Mişcare în sus, Pentru că înot şi zbor 
în sus, Leoaică tânără, iubirea, Poveste sentimentală, Cântec etc.). 

Volumul Dreptul la timp marchează trecerea spre o nouă etapă, maturizarea eului. 
Erosul şi creaţia aparţin unei lumi de imagini şi iradieri diafane, se insinuează treptat 
impresiile difuze, perceperea dureroasă a timpului, discursul se intelectualizează, se 
abstractizează, materia este înlocuită cu energia ei, lucrurile cu tiparele lor pure. Poezia 
dislocă realul, repopulează universul cu alte elemente, are funcţia de regenerare, pentru că 
poetul îşi creează propria cosmogonie în absenţa Creatorului. 


II. A doua etapă ocupă un spaţiu amplu şi reprezintă maturitatea creatoare, momentul 
lirismului filosofic, al ermetizării discursului, al scindării dilematice a eului între terestru 
şi cosmic, absolut şi relativ, material şi spiritual. 

Esenţa lirismului stănescian este volumul 1/7 Elegii, în care poeticul, filosoficul, miticul 
coexistă într-o metaforă existenţială superioară. Volumul este o coerentă demonstraţie 
despre filosofia sa lirică, sugerează un număr de raporturi care determină poezia şi existenţa 
poetului, implicit meditaţia asupra condiţiei umane. 


Idei filosofice şi poetice: 


- criza existenţială; 

- - raporturile eului cu divinitatea, cu principiul suprem ; 

- aventura conştiinţei de sine; | 

-  lamentaţia asupra imperfecţiunii umane ; 

- “tânjirea după unitatea pierdută a fiinţei ; 

- obsesia rupturii, ideea de culpabilitate; 

- contemplarea omului din afară, dar şi dureroasă contemplare de sine; 
- simbolismul creaţiei şi drama cunoaşterii (mitul creaţiei). 


„Elegiile exprimă un dramatism axiologic al cunoaşterii, dar şi al expresiei, ele urmăresc 
efectul timpului asupra statutului cuvântului în discursul poetic, dar şi aventura conştiinţei 
de sine în cunoaştere. Volumul (care urma să se numească Cina cea de taină) conţine 
12 texte poetice, 1l elegii, simbolizând pe fiecare apostol, şi o antielegie care se asociază 
imaginii lui Iuda. Poetul însuşi o numea „O carte a rupturii existenţiale, chiar a eposului 
existenţial”, „starea gălbenuşului şi a albuşului, în situaţia de a alege alt ou de var”. Poezia 
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va redimensiona materialul fundamental uman - cuvântul. Versurile sunt o meditaţie 
asupra posibilităţilor de a exprima în cuvânt viaţa, starea existenţială. Ele s-au născut din 
dialogul cu unele cărţi fundamentale: Odiseea, Epopeea lui Ghilgameş, Biblia, poeziile 
lui Bacovia, ale lui R.M. Rilke. Elegiile explorează legăturile dintre om şi cuvânt, o 
„fenomenologie a spiritului” translată în domeniul poeticului, o „cină de taină” în cuvânt, 
dialogul sinelui cu sinele. 

În textele poetice se regăsesc mai multe tipuri ale elegiacului: elegia gnomică, a 
destinului, intimă, „plângerea” medievală, elegia ironică, absurdă, bocetul metafizic, 
antielegia (în Omul-fantă), cântecul „bolnav” (de lume), litania, „toate notele fiind 
dominate de intenţia etico-filosofică (de desprindere a unei filosofii a poeticităţii), prezentă 
pretutindeni în limbajul ce face aluzii la concepte abstracte, la orizonturile largi ale 
cunoaşterii (Şt. Mincu). 

În Elegia întâi, dedicată lui Dedal, poetul încearcă să definească nedefinibilul, să 
comunice o stare aurorală, o geneză aparent cosmică, în realitate un început „al experienţei 
proprii a subiectului în cuvânt” (Şt. Mincu). Acel „El” nedeterminat cu care se deschide 
poezia devine treptat un substitut al cuvântului, o realitate suficientă sieşi, cu paradoxurile 
ei, fără început şi sfârşit, o interioritate absolută: „El începe cu sine şi sfârşeşte/ cu sine”, 
„Din el nu străbate-n afară/ nimic ; de aceea nu are chip/ şi nici formă”, El este „înlăuntrul 
desăvârşit,/ interiorul punctului mai înghesuit/ în sine decât însuşi punctul”. După cum 
cuvântul este „înlăuntrul desăvârşit”, şi eul (conştiinţa subiectivă) este un „înlăuntru” al 
său, un simbolic „înşine” proiectat în interior, două lumi care se mărginesc reciproc fără 
a se putea transcende. Modelul construit de poet pentru a se raporta pe sine la cuvânt şi 
lume este cel al labirintului dedalic, în care se află captive şi cuvântul, şi fiinţa: un 
om-lume, un cuvânt-om („Aici dorm eu, înconjurat de €el.”). Este un model al poeticităţii 
în care o multitudine de sensuri se adună, inclusiv creatorul acestui mesaj poetic, „un nod 
ce nu poate fi deznodat, neavând direcţie de transcendere decât spre interior, spre propriu-i 
sine autodevorator” (Şt. Mincu). 

Elegia a doua (Getica) imaginează apariţia zeilor în golurile lucrurilor, „distanţarea 
contemplativă faţă de propria substanţă regăsită într-un altceva” (Ion Pop): „in fiecare 
scorbură era aşezat un zeu”. Prima secvenţă poetică pur narativă prezintă o lume fabuloasă, 
mitică, a trecutului în care ritualul înlocuirii golurilor cu zeități presupune o fetişizare 
excesivă a realului, în timp ce partea a doua proiectează o viziune aparent absurdă: 
înlocuirea unor părţi ale umanului (mână, picior, ochi) cu „un zeu”. Se sugerează o 
posibilă pierdere a „ochiului” conştiinţei, a propriei perspective şi facultăţi de cunoaştere 
substituite cu o privire străină. 

A treia elegie descrie o inedită şi dificilă aventură a spiritului, mişcările intime ale 
conştiinţei, mutaţiile, unităţile realizate în mai mulţi „timpi”: „contemplare”, „criză de 
timp” „şi iar contemplare”, momente alternative în care cunoaşterea de sine este asociată 
cu elementele firii. Spirala dialectică a cunoaşterii descrie în cinci secvenţe atât momentele 
de contemplare abstractă (o reverie de sine, o trezire în propriile abisuri), cât şi cele de 
criză - conştiinţă a efemerităţii, a duratei. De remarcat imaginea halucinantă a păsărilor 
(„Fluviu de păsări înfipte,/ cu pliscurile una-ntr-alta se agită”), semn al haosului verbal, 
“ermetizare a discursului, şi motivul podului care nu poate susţine realul, sugestie a 
prăbuşirilor sub povara cuvintelor şi a lucrurilor. leşirea nu este posibilă nici aici, de unde 
şi tonul elegiac al poeziilor. Revelaţiile fulgerătoare s-au uitat, omul recade „în starea de 
om”, revine în sine, captiv în cuvinte şi între sentimente, gândul este „rob al magneţilor”. 

A patra elegie (Lupta dintre visceral şi real) reia într-o continuitate firească ideile din 
textul anterior; după întoarcerea în trup, între limite, are loc proba luptei dintre „visceral” 
şi „real”. Simbolul Evului Mediu trimite la vârsta pasiunii şi a durerii, a trăirii iraționale, 
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dar şi a scindării spiritului de trup, într-o cunoscută „ceartă” pe care cultura a evocat-o 
mereu. Prima secvenţă descrie „elegiacul trupului condamnat la circuitul închis şi absurd 
al sângelui, incapabil să gândească, să facă opţiuni” (Şt. Mincu), în timp ce a doua 
secvenţă exprimă „prizonieratul spiritului”, oprit în aşteptarea unei salvări, dureroasă şi ea 
prin martiriul eliberării. Scindarea fiinţei, ruptura întregului este „durere a ruperii-n două 
a lumii”. 

Elegia a cincea (Tentaţia realului) este o îmbrăţişare până la contopire a formelor, a 
obiectelor lumii. Realul-tentaţie sileşte conştiinţa să se plieze pe o altă realitate, străină 
pentru ea, într-un proces absurd, kafkian, prin care eul (culpabil fără vină) trece prin 
„tribunalul frunzelor”, este „condamnat pentru neştiinţă, pentru plictiseală”, primeşte 
pedepse şi sentinţe, până la ispăşire - transformarea în altceva („încordare a înţelesurilor 
în ele însele/ până iau forma merelor, frunzelor,/ umbrelor,/ păsărilor”). 

Elegia a şasea (Afazia) accentuează imposibilitatea unei opţiuni, urmare a pierderii 
capacităţii de a vorbi şi de a înţelege iubirea („Stau între doi idoli şi nu pot s-aleg/ pe nici 
unul”). Oprit în faţa cuvântului, a vieţii, situat între doi idoli, între două ipostaze, eul 
poetic rămâne în tragica derută a fiinţei sfâşiate, iar indecizia transformă idolii în „două 
bucăţi de lemn”, demitizare a sacrului, semn al închistării, al rigidităţii, suferinţă zadarnică, 
perpetuă. Absurditatea dilemei este sporită prin intenţia de a îngropa ambii idoli, pentru că 
poetul respinge fetişizarea cuvântului sau a realului, căutând sensuri, explicaţii şi experienţe 
personale. .. a: l | 

Elegia a şaptea (Opţiunea la real) imaginează tot o cunoaştere până la identificare cu 
frunzele, cu pietrele, cu merele, cu vietăţile. Este o risipire a sinelui în substanţa naturii, 
pe care o ia în posesie cu voluptate păgână („Niciodată n-am să fiu sacru. Mult, prea mult 
am imaginaţia/ celorlalte forme concrete.”). Poetul visează la o multiplicare a simţurilor : 
“Întind o mână, care în loc de degete/ are cinci mâini...” pentru a pătrunde esenţa realului, 
poezia este aici o aventură spre real. 

Elegia a opta (Hiperboreeana) vorbeşte despre o „Ea”, un principiu matern, meditaţie 
asupra genezei, poate chemarea însăşi a Poeziei, a creaţiei. Hiperboreea este simbolul unui 
spaţiu al cunoaşterii, un ocean primordial în care se plonjează cu sufletul dezbrăcat, „un 
fel de Valhalla a reveriei romantice” (Şt. Mincu). In opoziţie cu elegia anterioară a 
realului, aceasta pare să fie a oniricului. 

Elegia a noua (Elegia oului) şi Elegia a zecea (Sunt) vorbesc despre imperfecţiunea 
condiţiei umane ca subiect cunoscător. Simbolul oului - model arhetipal al cosmosului - 
trimite la sensurile naşterii şi ale cunoaşterii (naissance, co-naissance în asocierile lui Paul 
Claudel), o a doua naştere spirituală într-un spaţiu închis (cuvântul, existenţa, sinele) : 
„Stă unul lângă altul, nedezlipit,/ sinele lângă sine”. Efortul unei naşteri perpetue („stră- 
bătând ou după ou”, „dintr-un ou într-altul mai mare/ la nesfârşit te naşti...”) nu mai 
„postulează sfinţenia nunții şi vinovăția făcutului, ci deplasează accentul pe figura mişcării 
germinative” (Ion Pop). , 

Elegia a zecea este drama cunoaşterii limitate, fragmentate, sinele tânjeşte după 
imaginile concrete, multiple ale universului. Suferința este fizică, pentru că eul nu poate 
pătrunde sau figura conceptele, pierzând „invizibilul organ”, fără nume (neauzul, nevăzul, 
nemirosul, negustul, nepipăitul), organul transcendenței. 


Ultima elegie, a unsprezecea, numită Inrrare-n muncile de primăvară, este semnificativă 


prin multitudinea sensurilor, încheie ciclul, sintetizează axele poeticii stănesciene. Textul 
pare un rezumat al experienţelor traversate, poetul încearcă să-şi transgreseze limitele prin 
trăire. După atâtea căutări, el descoperă, ca şi Blaga, pământul, punând capăt neliniştilor 
prin afirmarea unor certitudini simple, fundamentale: „Dar înainte de toate noi suntem 
seminţe”. Germinaţia naturii, sevele pământului, asumarea interiorităţii, chiar a fragilităţii 
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fiinţei sunt forme de a suporta singurătatea, descompunerea, „neiubirea”. Epicitatea textelor, 
dialectica lor conduc spre aventura ontologică şi gnoseologică a eului poetic, spre odiseea 
omului în cuvânt, prilej de a constata condiţia fundamental elegiacă a existenţei umane. 

În aceeaşi etapă se încadrează şi volumele Oul şi sfera (în care se reiau o parte dintre 
ideile poetico-filosofice din elegii, plânsul existenţial, motivul galateic al creaţiei, comuni- 
carea erotică prin cuvânt), Laus Ptolemaei (o cosmogonie poetică, legată nu de principiul 
apei, ci de pământ ca centru al universului). Ptolemeu fiind simbolul creaţiei, geocentrismul 
teoriei lui Ptolemeu este în spaţiul poetic un antropocentrism de substrat, care ar trebui să 
fundamenteze orice adevăr uman. 

Esenţial rămâne volumul Necuvintele (1969), o tulburătoare meditaţie asupra limbajului 
şi a poeziei, la fel de enigmatice ca structura materiei sau înţelegerea cosmosului. Se 
deschide aici o artă poetică ce explorează increatul, starea de virtualitate. Cuvintele se 
retrag în „necuvinte”, în pura posibilitate şi latenţă ale sensurilor, acolo unde drama 
cuvântului şi a limitării nu se mai simte acut. Problema cuvântului este legată de existenţă, 
el are sens instabil, trup, materie, limite ce nu pot fi analizate. Opţiunea pentru necuvânt 
este de fapt opţiunea pentru cuvântul poetic în care orice se poate întâmpla. Revolta 
împotriva verbului conduce la o deplasare de accent spre sensuri, spre real pe care îl 
presimte vag, cuvântul este „singurul lucru fără de lucru”. De aceea, poetul se întreabă 
dramatic : „Dar ce înseamnă cine/ şi a pierde, Doamne, / ce înseamnă a pierde - pierdere ?”. 
Poetul simte alunecările de sensuri, indiferența cuvintelor, dialogul cu sine este „cina cea 
de taină” în cuvânt, un tablou tragic, în care sinele aproape nu încape, nu se regăseşte. De 
aceea, eul „stă la pândă asupra limbajului, pulverizându-l şi refăcându-l mereu, mereu 
pentru a-l domina (...). El scrie cuvintele, refuzându-le în chiar actul scriiturii, nu vrea să 
scrie cu negația acestor semne necuvintele” (Marin Mincu). Criticul defineşte „starea de 
necuvânt” ca fiind cea în care nu se mai simte nevoia ca „ceva să se exprime prin altceva”, 
când „autonomia semnificantului este totală”, fără şirul de determinări şi relaţionări dintre 
sfera semantică şi cea sintactică. | 

Nichita Stănescu împinge investigarea discursului poetic până la ultimele consecinţe, 
analizând instanţele comunicării, semantica, retorica, stilul, tonul, cu limitele lor dureroase. 
De aici şi starea elegiacă a poeziei sale: „poezia nu este lacrimă/ ea este însuşi plânsul/ 
plânsul unui ochi neinventat/ lacrima ochiului/ celui care trebuia să fie frumos/ lacrima 
celui care trebuia să fie fericit” (Poezia). 


III. A treia etapă va căuta sursa poeziei în formele poeticităţii, odată cu volumul În 
dulcele stil clasic, când versurile tradiţionale, structurile clasice sunt asumate în discursul 
„postmodern”. Este o apropiere de realitate, o reluare nostalgică a unui „stil clasic”, a unor 
atitudini preromantice. Densitatea ideatică, lirismul reflexiv, ermetismul filosofic sunt 
abandonate în favoarea realului, a emoţiei, a familiarului. Epica magna, Opere imperfecte, 
Noduri şi semne sunt volume ce revin la tema timpului, a morţii, suferinţa cuprinde 
dramatic universul, întreaga fire. După ce a atins lirismul pur, Nichita se întoarce spre 
tentaţia tradiţiei, a romantismului desuet, preluat însă cu ironie, ludic, în ton de romanţă 
sau muzicalitate difuză. Vizionarism, modernism pur, aujentic, recuperarea postmodernă a 
trecutului, a modalităţilor lirice clasice sunt trepte ale unui univers poetic neliniştitor şi 
inepuizabil, o poezie întoarsă spre cuvântul ca forță magică sau ca neputinţă, spre labirintul 


limbajului poetic în care se suprapun comunicarea, dar şi teama de noncomunicare sau de 


comunicarea de sine. 


| 
N N $ | 
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Elegia a zecea (Sunt) 


Receptarea poemului este dificilă, dar şi provocatoare prin modernitatea textului în care 
lirismul s-a esenţializat, iar imaginile poetice, concrete şi plastice, evocă noţiuni, concepte, 
abstracții, asocieri insolite într-un spectacol lingvistic unic şi original. 

Eul poetic îşi contemplă propria fiinţă şi trăire din exterior, răsturnând perspectivele şi 
raporturile obişnuite. 

Poezia este, de fapt, o meditaţie asupra posibilităţii reduse a omului de a cunoaşte, de 
a percepe realitatea în esenţa ei, fără falsificări şi iluzionări inutile. Lumea şi propria 
fiinţă, în aceeaşi măsură, sunt obiect al cunoaşterii, în timp ce conştiinţa încearcă zadarnic 
transcenderea, ieşirea din senzorial, vindecarea de o „boală” stranie a trupului şi a 
sufletului: „Sunt bolnav. Mă doare o rană/ călcată-n copite de cai fugind./ Invizibilul 
organ,/ cel fără nume fiind,/ neauzul, nevăzul,/ nemirosul, negustul, nepipăitul,/ cel 
dintre ochi şi timpan,/ cel dintre deget şi limbă, / cu seara mi-a dispărut simultan”. 

Dimensiunea elegiacă a poeziei este dată de tristeţea şi durerea structurală ale fiinţei 
care conştientizează precaritatea condiţiei umane, porţile închise ale omului în absenţa 
unui „organ” special de percepere a imperceptibilului. Într-o enumeraţie ludică, simţurile 
îşi pierd rostul, se întrerup în răstimpuri: „Vine vederea, mai întâi, apoi pauză,/ nu există 
ochi pentru ce vine ; / vine mirosul, apoi linişte,/ nu există nări pentru ce vine”. Astfel, un 
timp al percepţiei este urmat de un gol cognitiv, pauza, liniştea ilustrează fragmentarea 
unui continuum pe care omul îl presimte, dar nu ajunge să-l recepteze sau să-l înţeleagă. 
Se remarcă sinesteziile şocante, asocierile neobişnuite - miros şi linişte, vibrație umedă, 
contrastele dinamic - static: „iarna-ngheţată-a mişcărilor”, ca şi cum textul ar implica o 
universală analogie a contrariilor, o perspectivă magică. | 

Cauza suferinţei este această absenţă a simţurilor, această imperfecţiune a organelor de 
simț, a corelaţiilor materiei cu spiritul, a interiorului cu exteriorul. 

Mărcile semantice ale bolii, implicit ale tonului elegiac al textului sunt: „Sunt bolnav”, 
„mă doare”, „nu există”, „mi-a dispărut”, „lipsa”, „eclipsă”, „mor”, „mi-a fost înjunghiat”, 
„mi s-a topit”, „nu sufăr”. Expresiile poetice sugerează boala, frustrarea, absenţa, stingerea 
şi sunt dublate de negaţii semnificative : „neauzul”, „nevăzul”, „nemirosul”, „nepipăitul”. 

Cunoaşterea prin simţuri este limitată, întreruptă, aducând doar informaţii incomplete, 
care nu epuizează realul. Fâşiile neacoperite, discontinuităţile, misterele realităţii sunt 
substituite de eul cunoscător prin metafore poetice revelatorii („organul nor”, „diavolul”, 
„verbul”, „centrul atomului”, „trupul-ramură” etc.). Acestea coboară în material, în 
concretul lucrurilor, asociază în enumeraţii aproape suprarealiste, absurde, detaliile uni- 
versului apropiat sau depărtat, material sau spiritual. 

Eul poetic îşi imaginează o altă alcătuire a fiinţei, în care limitele se depărtează, natura 
este asumată într-o panteistă integrare: „Trupul ramură fără frunze,/ trupul cerbos/ 
rărindu-se-n spaţiul liber”. El este „intrus peste pietre”, iar prin intertextualitate cu versul 
eminescian „organele-s sfărâmate”, „maestrul e nebun”, suferind „de-ntreg universul”. 

Fiinţa-univers suferă pentru pietre, sâmburi, pentru ploaia măruntă, pentru copaci şi 
animale, iar trupul său este spaţiul de rezonanţă al lumii din jur. Tragedia limitei pe care 
Blaga o invoca în strigătul „Daţi-mi un trup, voi, munţilor” transpare în versurile „Centrul 
atomului mă doare,/ şi coasta cea care mă ţine/ îndepărtat prin limita trupească/ de 


trupurile celelalte, şi divine”. Poetul se simte aici o frântură din marele tot, din fiinţa, 
divinității înseși cu care concurează însă. Idei din Omul- -fantă reapar în text prin proiecția è 


utopică a celui care vede totul „din afara lumii protectoare/ şi chiar/ din afara lui însuşi”. 
Limitarea cunoaşterii spre exterior sau spre interior aduce boala, plânsul poeziei 
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stănesciene, un plâns universal. Absența organului transcendent, a simțului direct şi total 
(„ochi-timpan”, „papilă mirositoare”, „organ pieziş”, „organ ascuns în idei”) înseamnă 
absenţa înţelegerii, absenţa transcendentului. Astfel, titlul Sunt echivalează, pentru poet, 
cu „imposibilitatea punerii sale ca transcendenţă” (Şt. Mincu). Rămân rana, durerea, 
boala, negaţiile. 


Deşi compact prin sensuri, textul se poate structura în două părți, care urmăresc o 
dublă suferinţă: 


e prima secvenţă comentează absenţa unor organe potrivite pentru a surprinde absolu- 
tul, infinitul, pentru că multiplicarea simţurilor, separate printr-un „zid”, nu percepe 
unitatea, sfericitatea (eul are nevoie de un singur organ-sintetizator) ; 

e a doua secvenţă descrie suferinţa de a nu putea percepe realul, de a se regăsi în 
imanenţa lucrurilor („organul numit iarbă mi-a fost păscut de cai”, organul „numit 
taur” sau „nor” a dispărut şi el). 


Semnul poetic (cuvântul) ar trebui să permită visata comunicare empatică a eului cu 
lucrurile, cu concretul realităţii. Textul poetic este inevitabil şi o revoltă împotriva limba- 
jului, a cărui hrană este percepută dureros, ca scindare a semnificatului de semnificant. 
Trupul este „apt pentru răni cheltuite-n cuvinte”, „mă doare diavolul şi verbul” (cuvântul 
malefic, alunecos). Mai târziu, în poemul Daimonul meu către mine, confesiunea eului 
arată că „vorba arde, / verbul putrezeşte,/ iar cuvântul/ nu se întrupează, ci se destrupează”. 
Răspunsul daimonului, ca personaj straniu al poemelor stănesciene, alter ego al insului, 
sugestie a setei imperioase, stihiale de acela, va fi ordinul implacabil: „Schimbă-te-n 
cuvinte precum îţi zic”. Singurele şanse sunt modificarea, limbajului, lărgirea spaţiului de 
rezonanţă a semnului, transcenderea limitelor trupului şi ale limbajului, numite şocant 
„Încreierarea îngustă, scheletică a insului meu”. Lăsat la voia divină, poetului îi rămân 
organul, acordurile elegiei, care ating însuşi temeiul fiinţei. 

Ca şi alte „plângeri” tragice - bocetul mamei în Miorița, jalea doinelor, „Plângerea 
inorogului” din Istoria ieroglifică a lui Dimitrie Cantemir, Psalmii lui Dosoftei sau cei ai 
lui T. Arghezi, elegiile eminesciene -, elegia lui Nichita Stănescu este o lamentaţie pe tema 
condiţiei umane, lipsită de posibilitatea înţelegerii universului, a absolutului, în absenţa 
unor organe de simţ perfecte. Şi totuşi, omul are conştiinţa infinitului şi a unicităţii sale. 

Finalul poemului atinge esenţa tragicului prin conştientizarea cunoaşterii limitate, 
fragmentate, eul este bolnav „de ferestre sparte”, „de numărul unu”, care „nu se mai 
împarte” pentru a pătrunde multitudinea ipostazelor umane, terestre sau cosmice. Multipli- 
carea ar echivala acum cu înţelegerea, cu asumarea existenţei în formele ei diverse, inclusiv 
a durerii umane, a sacrificiului, a martirajului. Aluzia la cei doi martiri de pe rug trimite 
la dubla condiţie bolnavă a omului, scindat între suflet şi trup, între cuvânt şi gândire. 
Fiecare cuvânt se rupe de sens, fiecare lucru rămâne în singurătatea sa, iar întâmplarea de 
a fi nu presupune şi verbul a şti, a cunoaște. 

Un discurs modern, insolit prin imagini şi asocieri, conceptualizat sau concretizat în 
formulări poețico-filosofice neaşteptate, Elegia a zecea împletește prin simbolistica textului 
drama cunoaşterii, criza de limbaj, elegiacul condiţiei existenţiale. 


Poveste sentimentală 
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imaginilor specifice discursului din această primă etapă se regăsesc şi se completează în 
acest text poetic, dar liniile de sensuri conduc spre un strat mai adânc al meditaţiei, al ideii 
de creaţie, de geneză cosmică mană e PT 

picitatea poeziei decupează dintr-un flux narativ al devenirii câteva secvenţe în careă 
Cei doi îndrăgostiţi se întâlnesc: „Eu stăteam la o margine a orei/ tu - la cealaltă,/ ca două 
toarte de amforă”. Ei refac simbolica unitate primordială, cuplyl mitic întp-o_împletire a 


timpului şi a spaţiului, dincolo de coordonatele lor limitate Po nf se) detașează. pârcă/de 
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Ano Meditatie ăsupra-iubirili-dar şkasupraimbajului 

Jn eu şi un tu generice, categoriale susțin ca doi poli esenţiali imaginea iubirii, 
existenţei, a comunicării înseşi. Cuvintele care „zburau înainte şi înapoi”, astfel încât 
„vârtejul lor putea fi aproape zărit”, au greutate, mişcare, energie, devin palpabile şi se 
repetă ca laitmotiv în versuri-refren din spaţiul poetic. În secvenţa finală, vorbele „se| 
roteau” „inainte şi înapoi”, verbele dinamizează poezia, ritmul alezţ este un semn al trăirii 
precipitate care schimbă unghiul de percepţie a realului, | 

Din realităţi figurate, din simple instrumente, „vârtejul cuvintelor putea fi aproape 
zărit”, într-o imagine compactă, materializată j Cuvintele devin „personaje” ale poveştii, | 
primesc viaţă şi consistenţă din ardoarea sentimentului. Ele devin grele, cad spre pământ, 
se materializează. lubirea este elementul magic.prin care lumea fiinţei se integrează unui 
ritm general, cosmic. "Eul poetic intuieşte legile devenirii, ale naşterii; prin sentiment şi 
rostire, cuvintele „repetau, într-un vârtej aproape văzut,/ structura materiei, de la-nceput”, 
"ele au o energie misterioasă care uneşte increatul şi creatura, materia şi spiritul, afectul şi 
rostirea. Ideea de început şi de „vârtej” al cuvintelor trimite la Logosul divin care a 
determinat creaţia, act mitic primordial, transferat aici iubirii. Sentimentul uneşte, repetă 
„Structura materiei”, provoacă o altă înțelegere şi cunoaştere. Verbele la imperfect - un 
timp durativ, nedefinit - proiectează în nedeterminare clipa trăirii, care induce o viziune 
o stare, o intuiţie tulburătoare a cosmogoniei DR 

Discursul este firesc, de o simplitate pură, în care concepte ca-„timp”, „spatiu”, 
„iubire”, „limbaj”, „creaţie” primesc determinări şi ipostaze concrete. Iubind cu patimă, 
eul poetic transformă cuvintele în entităţi materiale, cu virtuţi creatoare. Iubirea este sursă 
inepuizabilă a creaţiei, cosmogonie repetată ritualic în spaţiul poeziei... 


Ci 
é 
1 


Marin Sorescu - universul creaţiei © -.: > 


„Sorescu este un intelectual serios, care meditează la ceea ce scrie şi scrie învăluind 
tragicul, sublimul, grotescul în plasa fină a ironie. (...) Poezia lui este, în fond, o meditaţie 
tristă, însă meditaţia îmbracă o haină de fantezie înşelător surprinzătoare.” (Eugen Simion) 

Marin Sorescu aparţine unei generaţii de poeţi ce şi-au propus să redescopere lirismul, 
să reinventeze poezia, manifestându-se împotriva purismului, a retoricii clasice, a for- 
malismului. În volum debutează în 1964, cu Singur printre poeți, fiind imediat remarcat de 
George Călinescu. În volume ca Moartea ceasului, Tuşiţi, Tinereţea lui Don Quijote, La 
lilieci etc., Sorescu demitizează adevăruri general acceptate de tradiţia literară de până 
„acum, demontează mecanismul stereotip al limbajului, caricaturizează evenimente cruciale din 
viaţa omului, precum.-moartea sau iubirea, bruschează uzanţele şi deformează convenienţele, 
arătând că poezia poate fi şi altfel decât până acum. S-a spus că „poeziile sale sunt adevărate 
spectacole de inteligenţă”, că dau „sentimentul unei desfătări”, „nelăsându-i omului senzaţia 
participării ca efort, ci pe aceea a gratuității şi destinderii” (Dicţionarul scriitorilor români). 
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Succesul enorm de care s-a bucurat, atât în ţară, cât şi în străinătate, se datorează, în 
principal, deschiderii sale enorme către cititor, într-un firesc al comunicării care incită 
lectorul la cooperare. El „scutură versul de toate podoabele”, îl simplifică şi-i „descreţeşte 
fruntea” (E. Simion), aducând poezia din lumea abstractă în care fusese proiectată până acum 
la nivelul cititorului, căruia îi oferă şi o cale de acces către nucleul ei simbolic, bine ascuns. 
„Familiar şi conversativ, Marin Sorescu dezbracă mari teme lirice, care au fost ale 
poeziei de totdeauna, de solemnitatea sub care poeţii le-au înfăţişat de obicei, ocolind pe 
departe voinţa de a fi oracol al ultimelor înţelesuri ale vieţii la care totuşi ajunge şi revine 
stăruitor.” (Vladimir Streinu) 
„În plin neomodernism şi apoi postmodernism, Marin Sorescu scrie acele „poveşti cu 
tâlc” şi cu „poante finale” care schimbă dintr-o dată întreaga perspectivă asupra poemului, 
într-un limbaj accesibil, comun, familiar. S-a spus, din această cauză, că la Marin Sorescu 


„ideea este mai importantă decât cuvântul în sine, că el se foloseşte de cuvânt, construieşte . 
cu el şi nu se îmbată cu parfumul lui. Forma poeziei, altfel spus, nu este precumpănitoare, 


„nu sunt căutate cuvinte care să transmită doar prin ele însele ceva. 

Încercând să-i definească sintetic. poezia,. Ion. Negoiţescu .arăta.: .„N-aş fi în stare 
într-adevăr să cuprind mai exact această poezie decât arătând că, tocmai prin universul ei 
de lut, supus eroziunii, lipsit de sens şi de-transcendenţă, căzut iremediabil în anecdotic ; 
tocmai prin omul, considerat ca un animal absurd, neputincios, fără cer şi fără speranţă, 
care nu-şi dă seama de tragismul grotesc al existenţei lui şi nu suferă pentru aceasta — 
poezia lui Marin Sorescu a descoperit un nou domeniu de investigaţie lirică”, 


Shakespeare — provocările ludicului în creaţie 


Într-un registru poetic ce-l caracterizează pe deplin - parodic, umoristic şi ironic -, Marin 


Sorescu afirmă în poezia Shakespeare că, asemenea creatorului absolut, artistul este un ` 


folosită este aceea a consemnării de evenimente, dispuse într-o anumită ordine, care, 
laolaltă, alcătuiesc un scenariu cu neaşteptate şi profunde înţelesuri simbolice. Sursa de 
inspiraţie este fascinanta măreție şi complexitate a universului artistic shakespearian, iar 
modalitatea de expresie, specific soresciană, constă în parodierea subtilă, cu umor fin, a 
mitului biblic al creaţiei. Este un joc al şi cu poezia, lipsit de gravitate, deoarece, „mai 
mult filosofic decât estetic, parodicul sorescian, cu răsfrângere complexă, nu va fi niciodată 
în căutare de modele literare, pe care să le ia în deriziune prin denaturarea sau exagerarea 
conţinutului lor” (Ion Negoiţescu, Scriitori contemporani). 

Primul vers, conţinând motivul central al poeziei, „Shakespeare a creat lumea în şapte 
zile”, va fi nuanțat în versurile următoare, de pe poziţia ironică şi autoironică a celui care 
contemplă lumea, căutând pretutindeni un pretext de râs. „Actorii” acestui scenariu poetic 
sunt Chiar personajele teatrului shakespearian (Hamlet, Iulius Cesar, Antoniu, Cleopatra, 
Ofelia, Othello, Lear, Richard al III-lea), care rezumă întreaga gamă de sentimente şi trăiri 
umane, numite de poet „gusturi”: „Gustul fericirii, al iubirii, al deznădejdii,/ Gustul 
geloziei, al gloriei şi aşa mai departe”, 

Asocierile sunt frapante, concretul şi abstractul fiind alăturate ca piesele unui puzzle, 
pentru a reface un întreg de semnificaţii estetice, filosofice şi morale: „În prima zi a făcut 


cerul, munţii şi prăpăstiile sufleteşti,/ În ziua a doua a făcut râurile, mările şi oceanele/ Şi 
celelalte sentimente”. 
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După primul vers, izolat, având valoare de sentinţă şi de concluzie, poezia este 
organizată în două strofe, dispuse în cinci unităţi ideatice : sentimentele, gusturile, râsul 
criticii literari şi spectacolul, | ; 

“ Ideea de bază a poeziei este aceea a covârşitoarei puteri a cuvântului. Poetul/scriitorul, 
având la îndemână acest instrument, poate crea la infinit lumi imaginare, al căror stăpân 
absolut devine el însuşi. CSuvântul poetic înseamnă astfel devenire, neuitare, absolut. Este 
acel Logos primordial care a dat sens universului. Creatorul este deci un substitut al 
dumnezeirii, un intermediar între cuvânt şi lucruri, având datoria de a le numi perpetuu şi 
de a institui noi relaţii între ele. 

Într-o retorică modernă, lipsită de solemnitatea specifică poeziei clasice, cu un vocabular 
lipsit de artificii, Marin Sorescu reinterpretează, dintr-o nouă perspectivă, mitul creato- 
rului. Ultimul vers, „S-a dus să moară puţin”, şocant prin utilizarea adverbului „puţin” pe 
lângă verbul „să moară”, esenţializează mesajul poeziei: artistul moare şi reînvie la 
nesfârşit, prin eroii săi, prin cititori, prin opera sa eternă. 


Mircea Cărtărescu — universul creaţiei --- 


Lider al generaţiei poeţilor opizecişti şi reprezentant al postmodernismului în literatura 
română, Mircea Cărtărescu a debutat editorial în 1980, cu volumul Faruri, vitrine, 
fotografii, premiat la vremea aceea de Uniunea Scriitorilor. Au urmat Aer cu diamante, 
Poeme de amor, Totul, Levantul, Dragostea, Visul, Nostalgia, Travesti, Orbitor. Aripa 
stângă, ca să cităm doar câteva dintre volumele care l-au consacrat. 

Nicolae Manolescu, conducătorul „Cenaclului de luni” pe care l-a frecventat Mircea 
Cărtărescu, îi face un portret omului şi poetului: „De la Nichita Stănescu, nici un poet nu 
este mai modern în limbaj decât Cărtărescu. Rezervele, depozitele tradiţionale de cuvinte 
poetice sunt înlocuite de altele, noi, din domeniul tehnicii şi al ştiinţelor exacte. Imaginaţia 
lexicală este la Cărtărescu nesfârşită. Sub apa şi focul cuvintelor, se ascunde ochiul 
vizionar, în care se formează imaginile altei realităţi decât aceea comună. Rezervat, afabil, 
timid în societate, Cărtărescu e de fapt un obsedat al lumii lui magice, miraculoase de 
cuvinte, pe care o locuieşte ca pe un infern confortabil: îl trădează privirea teribil de fixă, 
ochii din adâncul capului, care nu sunt deschişi pentru ce se vede”. 

Secvenţe ale realului derizoriu, evenimentul cotidian banal, lipsit de „poezie”, viaţa 
imediată, absurdă şi apăsătoare reprezintă substanţa creaţiei opizeciste, care se. regăseşte 
deci şi în poezia lui Mircea Cărtărescu. Lumea este privită cu lupa, descrisă de aproape, 
astfel încât se obţin efecte halucinante, hiperrealiste. Tehnica la care apelează cel mai 
frecvent este aceea a aglomerării de obiecte şi motive, încât poetul se simte invadat de 
realitate şi cotropit de ea, Nu poate astfel decât s-o „consemneze”, s-o observe şi să stabilească 
legături între obiecte, fire invizibile care leagă omul de lucruri şi tes un păienjeniş pe care 
numai o sensibilitate totală îl poate percepe. Poezia se naşte astfel dintr-un efect de 
sinceritate, din imposibilitatea autorului/a omului de a selecta şi a ordona artistic materialul 
experienței personale. i 

Poezia nu-şi mai alege metafore pentru a se exprima, în ea regăsindu-se totul, de la 
realitatea în toate formele ei până la limbajul liber, generos, deschis. Intr-un circuit care 
anulează vechile graniţe dintre ficţiune şi realitate, poetul contopeşte textul cu existenţa, 
inventând chiar un termen care să sugereze această unire - „texistenţă”. Cum arată Ion 
Negoiţescu, „El nu se dăruie lumii, ci şi-o apropriază, o ia în stăpânire -tale quale, 
consumând-o fără alegere, niciodată indigestă. Prundurile ca şi operele. Bunurile culturii 
ca şi dizgraţiile materiei. Spaţiul ca suprafaţă infinită şi timpul ca o curgere fără spor”. Cu 
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toate acestea, poezia sa este considerată „de natură cerebrală”, fundamental estetică şi 
nicidecum de natură existenţială ori socială. 

Explicând formula propriei poezii, Mircea Cărtărescu arăta: „ce simt, ce văd, ce 
gândesc în împrejurările obişnuite ale vieţii mele de om obişnuit formează conţinutul 
poeziei, care devine preponderent ca importanţă faţă de formă”, Este o lirică intens 
biografică, deci trăgându-şi substanţa din evenimentele vieţii autorului, din locurile 
familiare, din reacţiile, gesturile, gândurile sale. 


Ciocnirea - deveniri ale mitului poetic în postmodernitate 


Poezia Ciocnirea aparţine volumului Totul şi este reprezentativă pentru maniera în care 
poetul îşi construieşte discursul liric, apelând la tehnici inedite, la un limbaj al concretului 
ce apropie atât de mult poezia de proză. 

Ciocnirea este un alt fel de metaforă a iubirii, a îmbrăţişării îndrăgostiţilor care, de 
această dată, nu se mai apropie cu teamă şi emoție unul de celălalt, ci „se pulverizează” în 
îmbrăţişare, devenind un tot care le anulează personalitățile: „şi ne-am apropiat din ce în 
ce mai mult/ până ne-am îmbrățișat strivindu-ne buzele/ pulverizându-ne hainele, pieile, 
amestecându-ne inima/ mâncându-ne genele, smalţul ochilor, coastele, sângele,/ ciobindu-ne 
şira spinării, arzând”. | 

Textul are o puternică tentă epică, iar procedeul pe care se bazează este cel al enumerării, 
al aglomerării de obiecte” într-o grabă a cuprinderii totale a realităţii în poezie. Nu mai 
putem vorbi, ca la Arghezi, de o „estetică a urâtului”, ci de o adevărată estetică a 
„imediatului”, a prezentului, a cotidianului, a lui „aici” şi „acum”. Pretextul şi devenirea 
narativă ale poeziei sunt evidente - telefonul nu mai funcţionează, deoarece „murise” de-a 
dreptul, iar cei doi îndrăgostiţi nu mai pot comunica. Poetul nu se mulţumeşte să con- 
semneze acest lucru, ci-l detaliază şi-l analizează ca pe un fenomen inedit: „... telefonul 
murise/ receptorul duhnea a formol/ am deşurubat capacul microfonului/ şi am găsit fierul 
ruginit, plin de viermi ; / am căutat şurubelniţa/ şi-am desfăcut carcasa: de liţa bobinelor/ 
îşi prinseseră păianjenii pânza./ Pe şnurul împletit, acum putred, cu cauciucul mâncat şi 
sârma zdrelită/ îşi lăsau mirosul furnicile”. Civilizaţia este astfel abolită, îngropată, iar 
soluţia rămâne apropierea directă, întâlnirea în spaţiul familiar şi banal al Bucureştiului. 

Mişcarea de apropiere între cei doi este fantastică, angrenând elemente de reper 
familiare : „statuia lui C.A. Rosetti”, „Consiliul popular al sectorului doi”, „foişorul de 
foc”, „strada latină”. Tragerea firului de telefon apropie nu numai protagoniştii, ci şi 
cartierele în care locuiesc, într-o mişcare colosală, halucinantă, sugerând, probabil, forţa 
pe care o dă iubirea îndrăgostitului, puterea acestui sentiment de a schimba lumea, de a 
produce răsturnări de neimaginat: „am tras de el până am început să apropii/ metru cu metru 
cartierul tău de al meu/ turtind farmaciile, cofetăriile, pleznind ţevile de canalizare, încă- 
lecând asfalturile, presând atât de mult stelele pe cerul violaceu, de amurg, dintre case,/ încât 
deasupra a rămas doar o muchie de lumină scânteietoare/ pulsând în aerul ars, ca un fulger”. 

Poetul nu vrea deci să se abstragă din spaţiul şi din timpul său, ci se scufundă în ele, 
explorându-le şi inventariindu-le. Poezia nu tinde în nici un fel spre metafizic, spre un plan 
mai înalt, ci se înfăţişează în toată materialitatea lumii pe care o vizează. Cuvintele sunt 
folosite cu sensul lor propriu, denotativ, procedeele artistice clasice lipsind cu desăvârşire. 
Abstracţiunile, imaginile artistice sugestive, muzicalitatea, emoția cu care ne-a obişnuit 
poezia de dragoste dintotdeauna lipsesc, Ceea ce frapează este ineaca fantastică ce-şi 
face loc în poezie. În planul realului se produce o „fisură”, o „ruptură” de nivel, care 
deschide calea tuturor libertăţilor poetului. Este o dezlănţuire romaniei a imaginației care 
striveşte totul, într-un pact tacit şi implicit cu cititorul, care acceptă jocul. Tot de romantism 


CE Scanned with OKEN Scanner 


REPERE ÎN EVOLUȚIA LIRICII ROMÂNEŞTI 135 


ţine şi starea de „ardere”, de purif. are pe care o generează iubirea, luând, uşor de această 
dată, aspectul unei adevărate explozii, al unui incendiu care nimiceşte totul: „arzând cu 
trăsnete, ca daţi cu benzină/ arzând cu gheţuri albastre, cu stalactite de fum/ cu ceară 
sfârâitoare, cu seu orbitor/ până cenuşa a umplut lada de studio şi chiuveta din baie/ şi 
păianjenii şi-au făcut plase în coşul pieptului nostru”. Un singur piept acoperă inimile 
„amestecate” ale celor doi, bărbatul şi femeia uniţi în imaginea perfectă a cuplului 
primordial. 

Deşi este scrisă într-un registru voit parodic, ironic, realist şi biografic, poezia lui 
Cărtărescu ascunde în structura de adâncime un nucleu simbolic care vizează eterna 
căutare a celuilalt în aventura dintotdeauna a dragostei. 
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Opera epică. Abordări teoretice 


Genul epic 


Genul epic cuprinde totalitatea producţiilor literare care exprimă, sub formă de 
naraţiune, idei, sentimente, acţiuni ale eroilor unor întâmplări reale sau imaginare. E atât 
în versuri, cât şi în proză, dezvăluind direct sau indirect aspecte diverse ale realităţii, într-o 
manieră relativ obiectivă, fie la persoana a III-a, fie la persoana |. 

Proza este subordonată conceptului de „epic”, numind o formă a discursului, oral sau 
scris, care nu este supus regulilor versificaţiei, iar prin extensie termenul denumeşte 
compunerile literare care sunt realizate în conformitate cu alte exigenţe decât cele ale 
metrului. În mod tradiţional, termenul „Proză” este sinonim cu „epic”. Există proză 
narativă, proză filosofică, proză poetică, proză oratorică, proză istorică şi chiar proză 
administrativă. Diferenţele dintre aceste tipuri sunt date de intenţiile autorilor şi de 
diferitele relaţii în care intră cu adevărul (proza istorică şi cea administrativă), cu frumosul 
(proza narativă şi cea poetică) sau cu ambele categorii etico-estetice (proza oratorică şi cea 
filosofică). 

Proza narativă (literară) aparţine artei şi se conformează regulilor estetice. Ea foloseşte 
mijloace de exprimare din care fac parte naraţiunea, descrierea, monologul, dialogul, 
analiza, explicaţia, demonstraţia, portretul etc. i 

Caracteristică epicii este nararea obiectivă a faptelor, scriitorul nefiind prezent direct, 
ci ca un „martor” sau o „voce” ce relatează desfăşurarea unor fapte. Deşi obiectivitatea 
este o trăsătură definitorie a epicii, ea nu este obligatorie, atâta vreme cât încă din epopeile 
homerice există povestirea la persoana I (povestirea autobiografică a lui Ulise sau Enea). În 
proza modernă, mai ales, naratorul este şi personaj, astfel încât textul capătă alte trăsături, 
precum subiectivitatea, autenticitatea, verosimilitatea, veridicitatea etc. 

Dacă în poezie ideile şi trăirile sunt transmise direct, la persoana I, iar în genul 
dramatic faptele sunt reprezentate prin dialog şi acțiune directă, în epică ele sunt narate sau 
povestite, aceasta fiind marca esențială a genului. 

Mobilitatea epicului este totală, atât din punct de vedere temporal, cât şi spațial. Poate 
nara Întâmplări care se petrec de-a lungul mai multor generații (Forsyte Saga de Galsworthy), 
de-a lungul câtorva secole sau chiar milenii (Adam şi Eva de Liviu Rebreanu, Avatarii 
faraonului Tlă de Mihai Eminescu), după cum se poate rezuma la fapte petrecute în câteva 
ore (Desfăşurarea de Marin Preda). Cu aceeaşi uşurinţă, epicul se poate deplasa în spaţiu 
(Ocolul pământului în optzeci de zile de Jules Vernes sau călătoria în lună a lui Dionis din 
nuvela Sărmanul Dionis de Mihai Eminescu). 

Epicul posedă continuitatea mişcării, a duratei şi a deplasării spaţiale. Narațiunea are 
mijloace diverse pentru a crea impresia continuității. Putem urmări mişcările unui personaj, 
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deplasările lui în spaţiu sau procesul devenirii sale. Unghiul de observaţie al povestitorului 
e mult mai mobil decât cel al dramaturgului. Povestitorul se poate apropia de obiectul 
înfăţişat, descriind detalii şi nuanţe, poate face sondaje directe în viaţa interioară a eroilor. 
Cele două planuri - înfăţişarea comportării exterioare şi analiza stărilor interioare - 
caracterizează condiţia epică şi ele coexistă, chiar dacă literatura contemporană le disociază 
frecvent. 

Epicul are putinţa de a dilua sau comprima timpul desfăşurării faptelor (jumătate din 
volumul I al romanului Moromeţii de Marin Preda cuprinde întâmplări desfăşurate de 
sâmbătă seara până duminică seara, în timp ce volumul II cuprinde aproximativ un deceniu). 

Proza are capacitatea de a manipula personaje numeroase, zeci sau chiar sute, distri- 
buindu-le în planuri narative diferite şi aducîndu-le în prim-plan la un moment dat (Comedia 
Umană de Honoré de Balzac sau Război şi pace de Tolstoi). 

Prezenţa maselor sau a personajelor colective e destul de veche în epică (Alexandru 
Lăpuşneanul de C. Negruzzi sau Răscoala de L. Rebreanu), constituindu-se, de asemenea, 
într-o trăsătură specifică. 

Amploarea acţiunii este unul dintre criteriile care determină împărţirea genului epic în 
specii literare (schiţă, nuvelă, povestire, roman etc.), evoluând de la nararea unui singur 
eveniment desfăşurat într-o perioadă scurtă de timp (schiţa) până la surprinderea mai 
multor episoade (nuvela) sau a unei întregi epoci (romanul). 

Narațiunea se poate asocia cu dialogul, cu descrierea, cu monologul sau cu toate 
împreună, în funcţie de complexitatea subiectului şi a speciei. 

Orice naraţiune cuprinde o unitate structurală între fabulă (fr. histoire) şi subiect (fr. 
discours), separabile doar teoretic. Fabula este „istoria” propriu-zisă, ceea ce s-a întâmplat 
în mod efectiv, evenimentele şi legăturile dintre ele. Subiectul sau discursul este modul de 
prezentare a istoriei, dispunerea evenimentelor într-o anumită succesiune. 

Curentele literare au imprimat prozei particularităţi stilistice, compoziționale, tematice 
şi de tehnică diferite. 

Proza clasică se remarcă prin densitate de idei, echilibrul structurii, limpezime, 
concizie, caracter riguros şi ordonat al construcţiei sintactice, cadenţa frazei, sobrietate şi 
eleganţă ale limbajului. Personajele sunt, în general, tipice, plate, construite pe o singură 
trăsătură de caracter: avariţie, snobism, demagogie, corupţie, linguşeală, nimicnicie etc. 
Tendinţa moralizatoare a autorului este evidentă - personajele sunt răsplătite la sfârşit sau 
pedepsite, în funcţie de faptele lor. Compoziţia este rotundă, simetrică, echilibrată, iar 
subiectul evoluează pe momentele clasice. Naratorul este obiectiv, omniscient, impersonal, 
iar naraţiunea se face la persoana a III-a. 

Reprezentanţi: C. Negruzzi, Alexandru Lăpuşneanul ; |. Slavici, Moara cu noroc; 
N. Filimon, Ciocoii vechi şi noi. 
í i deşi mai puţin dezvoltată decât celelalte genuri, 


sa 


egulile privind aleg 
orilẹ formale. | 
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h, ruperea echilibrului în ordinea realității, prezența confuziei, a straniului, a enigmaticului, 
h; | Droiectia subiectivă a realității obiective, un limbaj criptic, ambiguu,. ce, deschide drum 


prozei moderne. Iniţiatorul prozei fantastice la noi este Mihai Eminescu, în principal cu 
nuvela Sărmanul Dionis, iar cei care au continuat magistral această tradiţie în secolul XX 
sunt Mircea Eliade şi Vasile Voiculescu. 

Proza realistă, dezvoltată începând cu a doua jumătate a secolului al XIX-lea, ca 


reacţie antiromantică, va duce la dezvoltarea fără precedent a romanului, cea mai complexă 
ie şi i e descrierea fi 


J! realității, urmărindu-se şi implicațiile sociale, psihologice, etice. Lipseşte_idealizarea, 

t fiind înlocui itudinea critică fată de'societate, Se observă stilul sobru şi impersonal, 
obiectivitatea, luciditatea demistificatoare, interesul pentru detaliu] de „viaţă şi pentru 

| banalitatea cotidiană. Dacă romanticii proclamau expansiunea sensibilităţii subiective, 
Scriitorii realisti întăresc spiritul critic şi ştiinţific. Sunt abordate mai ales subiecte din 
contemporaneitate, refuzându-se clar romanul istoric sau de epocă. 

Reprezentanţi : Stendhal, Roşu şi negru; Balzac, Comedia umană ; Flaubert, Doamna 
Bovary; I.L. Caragiale, În vreme de război; I. Slavici, Mara; L. Rebreanu, Ion, 
Răscoala; M. Preda, Cel mai iubit dintre pământeni. 

Proza naturalistă derivă din cea realistă, tinzând spre reproducerea crudă, chiar brutală 
a realităţii. Temele cultivate sunt boala, ereditatea, tarele biologice, fiziologia, cazurile 
patologice. Scriitorul întocmeşte adevărate fişe clinice personajelor, aplicând metoda de 
lucru experimentală în construcţia romanului, disecă „felia de viaţă” izolată din ansamblul 
complex al mediului biologico-social. Stilul prozei este rece, obiectiv, cu o tonalitate 
specifică savantului. | 

Reprezentanţi : Emile Zola, Pântecele Parisului, Bestia umană ; I-L. Caragiale, Păcat, 
O făclie de Paşti ; B. Ştefănescu-Delavrancea, Trubadurul, Paraziţii ; T. Arghezi, Cimitirul 
Buna-Vestire ; H. Papadat-Bengescu, Concert din muzică de Bach. 

Proza modernă se caracterizează prin orientarea spre „eu”, intuiţie, incertitudine, 
subiectivitate, scriitură la persoana I, multiplicarea şi relativizarea perspectivei, dizolvarea 
ideii de tip din clasicism şi din realism în favoarea ideii de individualitate. Ca tehnici de 
compoziţie, observăm fluxul conştiinţei, memoria involuntară, anularea omniscienţei şi a 
ubicuităţii, introducerea personajului-reflector, a naratorului-personaj, autenticitate. Subiectul 
nu se mai construieşte gradat, pe firul cronologic, iar personajele sunt surprinse într-un 
moment al devenirii lor fără a li se construi un trecut anume sau o genealogie amănunţită. 
Structura şi compoziţia sunt, de asemenea, lipsite de reguli, iar subiectul şi mai ales 
momentele subiectului aproape că nu există. Proza suferă influenţa stilului ziaristic, sobru, 
direct, concis. Se cultivă romanul simbolic, fantastic, alegoric şi parabolic, cu substrat 
mitic şi filosofic. Romanul se adânceşte în cercetarea subconştientului, a întregului complex 


de gânduri, senzaţii, percepții şi impulsuri care caracterizează psihicul uman, sub forma. 


prozei analitice şi psihologice. Textul include acum scrisori, jurnale, documente diverse, 
genurile şi speciile interferează, astfel încât epicul, liricul şi dramaticul îşi găsesc loc în 
paginile aceleiaşi cărţi. 

Reprezentanți: Virginia Woolf, Valurile, Spre far; Franz Kafka, Procesul, Castelul; 
Albert Camus, Ciuma; Herman Hesse, Jocul cu mărgele de sticlă; Marcel Proust, În 
căutarea timpului pierdut, André Gide, Falsificatorii de bani; Gabriel Garcia Márquez, 
Un veac de singurătate ; James Joyce, Ulise; Camil Petrescu, Ultima noapte de dragoste, 
întâia noapte de război, Patul lui Procust; L. Rebreanu, Ciuleandra, Adam şi Eva, 
Pădurea spânzuraţilor, C. Papadat-Bengescu, Concert din muzică de Bach. 

Proza postmodernă este considerată de Mircea Cărtărescu, la fel ca şi poezia, o etapă 
de „tranziţie”. spre o nouă literatură. Este vârsta „operelor colective” (Femeia în roşu, Aer 
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cu diamante, Desant '83, Cinci, Autobuzul de însurăţei), care denotă unitatea şi solidaritatea 
prozatorilor. Trăsătura distinctivă a momentului este preferința autorilor pentru proza 
scurtă, în care sunt surprinse realitatea cotidiană, experienţa nemijlocită a vieţii, dinamica 
socială, dar şi dilemele individului. Ovid S. Crohmălniceanu observă, ca elemente defi- 
nitorii, „relativizarea figurilor şi a situaţiilor, întoarcerea autorului asupra lui însuşi chiar 
în timpul redactării textului, denunţarea naturii iluzorii a activităţii imaginative (...), 
umorul intelectual (...), preferința pentru fragment”. Reapare interesul pentru mediile 
sociale marginale şi subterane, prezentate ca realităţi imediate, „directe”, indiferent cât de 
mult au fost prelucrate textual. Ca elemente definitorii din punct de vedere stilistic şi 
narativ, Mircea Cărtărescu menţionează „pulverizarea naraţiunii”, dislocarea figurativului 
prin manevre auctoriale „la vedere”, fragmentarismul, autoreferenţialitatea textelor, orali- 
tatea „în priză directă”, grotescul şi kitsch-ul, parodia, umorul, „stilul rafinat-plebeu” 
caracteristic tuturor postmoderniştilor, alternarea de registre şi tonuri narative, docu- 
mentarismul, jocul convențiilor naratoriale, metatextualitatea. 

Reprezentanți: Mircea Nedelciu, Aventuri într-o curte interioară, Tratament fabula- 
toriu; Mircea Nedelciu, Adriana Babeţi, Mircea Mihăieş, Femeia în roşu. 

Proza poetică se plasează la graniţa dintre liric şi epic, hotarul dintre cele două genuri 
neputând fi delimitat rigid. In literatură se manifestă atât tendinţa spre o proză cu valenţe 
poetice (Mihai Eminescu, Sărmanul Dionis), cât şi spre o poezie care foloseşte procedee 
ale prozei (Ştefan Augustin-Doinaş, Mistreţul cu colţi de argint, Trandafirul negru; Mihai 
Eminescu, Luceafărul). În proză sunt astfel prezente metafore deosebit de sugestive, care 
traduc idei abstracte, sinestezii, pasaje descriptive ce abundă în epitete, personificări, 
metafore, comparații. Verbele - specifice stilului narativ - sunt înlocuite de adjective şi 
substantive. Expresivitatea este de natură poetică, aşa cum putem observa în următoarele 
pasaje din Săridñlil Dionis : „tăcerea e atât de mare, încât pare că aude gândirea, mirosul, 
creşterea chiar a unei garoafe”, „insulele se inălţau cu scorburi de tămâie şi cu prund de 
ambră”, „flori cântau în aer cu frunze îngreuiate de gândaci ca pietre scumpe şi murmurul 
lor împlea lumea de un cutremur voluptos”. 


Specii narative 


Basmul cult £5%5) | 


Numele speciei, provenind din vechiul slav „basni”, care avea sensul de „scornire”, 
„născocire”, îi subliniază, ca şi formulele de deschidere şi de închidere, caracterul de 
ficţiune. Deşi basmul are o mare vechime în literatura lumii, datând încă din Antichitate, 
specia a fost redescoperită şi intens cultivată începând cu epoca romantică, atunci realizân- 
du-se şi primele culegeri sistematice de basme populare. 

Basmul trebuie delimitat de poveste (care este mai realistă), de legendă (Care urmăreşte 
explicarea unor fenomene naturale sau istorice), de snoavă (care este o scurtă naraţiune 
anecdotică). 
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În funcţie de natura personajelor, de organizarea şi desfăşurarea acţiunii şi de 
caracteristicile naraţiunii, basmele pot fi fantastice (dominate de elementul miraculos), 
nuvelistice (mai apropiate de elementele realităţii) şi animaliere (dezvoltate din vechile 
legende totemice). 

Există un scenariu epic al basmului, fixat prin tradiţie, al cărui caracter stereotip este 
marcat şi de utilizarea a numeroase formule iniţiale, mediane şi finale, care compun un 
adevărat lexic poetic al basmului. Formulele iniţiale au rolul de a proiecta naraţiunea în 
fabulos, făcând trecerea din planul real în cel ireal: „A fost odată ca niciodată, pe când se 
potcoveau puricii cu nouăzeci şi nouă de ocale de fier şi zburau până la cer...”. Formulele 
mediane menţin şi suscită interesul şi curiozitatea cititorului: „Ca şi vorba din poveste 
că-nainte mult mai este”, „ascultați boieri dumneavoastră şi vă minunaţi”. Formulele finale 
readuc cititorul în prezentul naraţiunii, restabilesc ordinea iniţială şi mimează scorneala, 
invenţia, sub forma unui scurt text ritmat şi rimat: „Şi eu încălecai pe-o şa şi v-o spusei 
d-voastră aşa”, „Şi încălecai pe-o căpşună şi vă spusei o minciună”, 

"În Morfologia basmului, V.. Propp porneşte de la ideea că basmele au o structură 
monotipică, stereotipă, bazată pe o reţetă universală şi repetabilă în fiecare text. Conceptul 
de bază al teoriei lui Propp este cel de „funcţie”, prin aceasta înţelegându-se o faptă săvârşită 


de un personaj şi bine definită din punctul de vedere al semnificației ei pentru desfăşurarea - 


acţiunii”. Funcţiile personajelor constituie elemente fixe ale basmului, indiferent de cine şi 
în ce mod le îndeplineşte. Numărul lor este limitat, iar succesiunea este aceeaşi. Propp 
identifică 31 de asemenea funcţii, ca, de exemplu: I. unul dintre membrii familiei pleacă 
de acasă ; II. o interdicţie este specificată eroului ; III. interdicţia este încălcată etc. Aceste 
funcţii sau structuri narative pot fi sintetizate astfel: a. o situaţie iniţială, caracterizată de 
ordine şi echilibru; b. un eveniment care dereglează echilibrul iniţial; c. o acţiune 
zepacatoria alubinată i 0 aventură eroică ; d. facer ea echilibrului e, tippa tirea l eronhii; 


pi mul c u 


devenind astfel modele de piat (curaj, noblețe sufletească, rap 404, bunătate, blândeţe, 
putere fizică, inteligenţă etc.). 


imbajul este, în eeaiezaă AcoSsibil. cu accente populare şi i arhaice, 
cu formule care dovedesc oralitatea intrinsecă a speciei, alături de prezenţa proverbelor, 
zicătorilor şi expresiilor tipice. Basmul are o disponibilitate transfiguratorie excepţională, 
schimbându-şi expresia odată cu evoluţia literaturii şi cu stilul scriitorilor, mergând de la 


respectarea modelului folcloric (Ion Creangă, Povestea porcului) până la inovaţii specta- ` 


culoase care ating toate nivelurile textului (Mihai Eminescu, Făt-Frumos din lacrimă). 

În literatura română, autorii de basme culte (în versuri, în proză sau dramatizate) sunt 
numeroşi, la fel şi tipologia speciei, diversificată odată cu preluarea ei de către literatura 
cultă : basmul-feerie (Sânziana şi Pepelea de Vasile Alecsandri), basmul-nuvelă (Soacra cu 
trei nurori de lon Creangă), basmul-poem (Făt-Frumos din lacrimă de Mihai Eminescu), 

 basmul-parodie (Dămult, mai dă dămult de |.L. Caragiale), basmul-idilă (Crăiasa sanal 
de George Coşbuc), basmul-ştiințific (Ber Căciulă de I.C. Vissarion). 


itina. 


CE Scanned with OKEN Scanner 


Povestirea 

Termenul „povestire” are în limba română două accepţiuni diferite: pe de o parte, este 
un procedeu epic, o tehnică a relatării cunoscută mai ales sub numele de narațiune („a 
nara” = „à povesti”), iar, pe de altă parte, desemnează o specie a genului epic de dimensiuni 
asemănătoare cu nuvela, o narațiune subiectivizată care surprinde un singur fapt epic. 

Povestitorul este implicat, de obicei, fie ca martor, fie ca personaj al întâmplărilor pe 
care le narează. Interesul nu se concentrează, ca în nuvelă, asupra personajului, ci asupra 
situaţiilor povestite, de obicei generate de o intrigă simplă, însă având în majoritatea 
cazurilor un caracter exemplar. Specia, deşi cultă, respectă virtuțile primordiale ale actului 
epic. Astfel, povestitorul face apel la ascultători virtuali, ca şi cum ar fi de faţă. Cere- 
monialul povestirii presupune ca atât naratorul, cât şi receptorul să fie implicaţi ca „actori” 


ovestirea s se E isca de celelalte specii ale semali epic prin Tarenti narativă care 
scoate în evidență povestitorul şi punctul său de vedere asupra faptelor relatate. Prin 
aceasta capătă un caracter aproape ritualic, de fapt epic circular, autonom, repetabil în 
conţinutul, nu şi în forma sa. 

Oralitatea stilului este trăsătura fundamentală -a speciei, motivată prin destinaţia către 
„un ascultător prezent, conştient, curios şi cooperant. În virtutea acestei trăsături, textele 

sunt presărate cu mărci ale oralităţii: formule de generare şi de menţinere a interesului, de 
testare a atenţiei ascultătorului, de creare a suspansului, de marcare a momentelor esenţiale, 
de anticipare emoţională, de potenţare a efectelor, toate fiind motivate de poziţia privilegiată 
a naratorului. 

Ceremonialul povestirii constă într-un sistem de convenţii participative care cuprinde, 
ca momente, intrarea în scenă a povestitorului, motivarea împrejurărilor care declanşează 
istorisirea, rostirea propriu-zisă a poveştii, comunicarea cu auditoriul, pauzele narative 
care înteţesc tensiunea aşteptării, ieşirea din scenă a povestitorului, având conştiinţa 
săvârşirii unui act exemplar şi, eventual, crearea cadrului emoţional şi narativ pentru 
începerea unei alte povestiri. 

Atmosfera este destinată să creeze o stare de aşteptare, de tensiune, de seducere a 
ascultătorilor, de vrajă. Fiecare moment este bine regizat, având o logică anume, ce ţine de 
tehnica povestirii. Dacă întâmplarea prezentată nu este spectaculoasă în sine, povestitorul 
trebuie s-o facă spectaculoasă, urmărind permanent stimularea interesului ascultătorilor. 
Timpul evocat este de obicei unul de mult trecut, îndepărtat şi nedeterminat. De aceea, 
naratorul prezintă întâmplările viu, colorat, pentru a facilita reprezentarea acestora de către 
ascultători. Aspectul atemporal, mitic, specific povestirii, oferă un caracter general întâm- 
plării, făcând de multe ori dintr-o situaţie individuală o experienţă a cunoaşterii de sine 
unanim valabilă şi acceptată. Evocarea implică, de fiecare dată, parfumul trecutului, 
misterul, necunoscutul, toate acestea antrenându-l pe ascultător într-o aventură a desco- 
peririi tainelor altor vârste, de unde şi caracterul inițiatic al povestirii. 

Spaţiul povestirii este, în general, unul ocrotitor, sigur, privilegiat. Participanţii la actul 
povestirii se retrag parcă în anistorie, într-un spaţiu având valoare simbolică, recuperatoare 
în ordinea ontologică a existenţei. Verbul lor nu este cel comun, ci imită logosul primordial, 
Creează şi recuperează lumi, timpuri, oameni (Decameronul de G. Boccaccio sau Hanu 
Ancuţei de M. Sadoveanu). 
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De fiecare dată, indiferent de natura întâmplărilor, tonul este nostalgic, reflexiv, 
implicat. Rolul de povestitor îi poate reveni naratorului, în varianta sa clasică (de _voce” 
a autorului), unui personaj, unui martor sau unui confident, căruia i-a fost încredinţată 
povestirea şi care nu face acum decât s-o repete. De aceea, in povestirile-ciclu, precum 
Hanu Ancuţei, putem vorbi de existenţa unui supranarator care ordonează povestitorii, le 
motivează prezenţa, le nuanţează intervenţiile, le pregăteşte intrarea și face, totodată, 
legătura între povestiri. 

Cu toate că povestirea evită neverosimilul şi fabulosul. sursele ei le reprezintă mitul şi 
istoria îndepărtată, categorii bogate în semnificaţii etice. Atunci când este fundamentată pe 
fantastic, pe mitic, pe situaţii obscure şi insolite, povestirea are un deznodământ indecis, 
ambiguu. 

Cele mai vechi povestiri cunoscute sunt cele orientale, de tipul O mie şi una de nopți, 
care au devenit un model pentru povestirile europene. În literatura română, opere notabile 
în acest sens au creat M. Sadoveanu, Hanu Ancuţei; V. Voiculescu, Pescarul Amin, 
Ultimul Berevoi ; I.L. Caragiale, La Hanul lui Mânjoală, Kir lanulea. 


Originea speciei nu este certă. În secolul XX se face distincţia între povestire (consi- 
derată mai veche, de origine orală şi populară) şi nuvelă (mai nouă, de origine cultă şi 
înrudită cu romanul). În Renaştere, cele două specii se deosebesc destul de greu, pentru ca 
incepând cu sfârşitul secolului al XVIII-lea şi apoi în romantism esteticienii să facă 
diferențieri clare. l 

La început, tematică nuvelei şi-a avut sorgintea în literatura anecdotică medievală, în 
povestirile populare, iniţial având sensul de a relata o întâmplare nouă, surprinzătoare, 
realistă, amuzantă, cu intenţie satirică (din italiană novella = noutate). În forma actuală, 
specia a apărut în Renaştere, părintele ei fiind considerat G. Boccaccio. Specia cunoaşte o 
perioadă de maximă înflorire în romantism, apoi în realism şi naturalism, ducând la 
nuanţarea şi diversificarea modelului originar :J filosofică, fantastică, istorică. realistă, 
psihologică, umanistă, de moravuri etc. 

Fiind o structură riguroasă, închisă, unitară, nuvela presupune un subiect concis, 
construit pe momentele clasice. Intriga sa nu rezultă din acumulare de incidente variate sau 
digresiuni, ci întotdeauna din situații- şi incidente-,„limită”, cu ajutorul cărora se pot 
contura adânc caracterele, chiar într-un spaţiu destul de concentrat. Tehnica de compoziţie 
se bazează pe eliminare şi pe selectare, pe concentrarea acţiunii prin renunțare la amănunte 
şi digresiuni. Arta nuvelistului constă în a sugera cât mai multă viaţă într-un spaţiu relativ 
restrâns şi cu economie de mijloace. De aceea, acţiunea începe uneori foarte aproape de 
deznodământ, antecedentele din viaţa personajelor fiind succint prezentate în expoziţiune, 

„Relaţia narator - cititor este mai slab reprezentată decât în povestire, în favoarea unui 
raport mai strâns cu evenimentele, ceea ce duce la o mai mare obiectivitate, 

Sunt relatate mai ales fapte verosimile, puternic legate de realitatea imediată, într-o 
naraţiune de mică amploare, care urmăreşte ordinea cronologică a evenimentelor. | 

Accentul cade pe surprinderea personajului, de obicei cu caracter puternic, în mediul 
lui de viaţă, în întregul sistem de relaţii care-i definesc personalitatea. Acesta este 
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caracterizat complex, din mai multe perspective şi prin numeroase modalităţi, naratorul 
vrând să creeze iluzia autenticităţii şi a detaşării de evenimente. 

Stilul este, în principiu, sobru, impersonal, curat, obiectiv, fără ornamente expresive de 
mare efect, bazat pe surprinderea faptelor în firescul derulării lor, 

În literatura universală, specia este reprezentată de scriitori precum Prosper Mérimée 
(Colomba, Carmen), Thomas Mann (Moarte la Veneția), Gogol (Mantaua), Cehov (Acasă, 
Duşmanii), Cervantes (Nuvele exemplare), Maupassant (Bulgăre de seu) etc. 

În literatura română, nuvela a cunoscut forme diferite de exprimare, în funcţie de 
curentul literar şi de epoca în care a fost creată: istorică (C. Negruzzi, Alexandru 
Lăpuşneanul), romantică (M. Eminescu, Sărmanul Dionis), realistă (1. Slavici, Moara cu 
noroc), fantastică (M. Eliade, La ţigănci), psihologică (|.L. Caragiale, În vreme de război) , 
naturalistă (B. Ştefănescu-Delavrancea, Zobie), postmodernă (M. Nedelciu, Aventuri într-o 
curte interioară). 

Nuvela istorică are ca trăsătură fundamentală veridicitatea faptelor prezentate, majori- | 
tatea fiind atestate de documentele vremii evocate. Scriitorul are ca izvor de inspiraţie 
cronici, letopiseţe, documente de epocă, mărturii etc., pe marginea cărora intervine însă cu 
amănunte inventate, dă de multe ori un alt curs evenimentelor, creează noi personaje, 
conflicte, relaţii, astfel încât să învăluie faptul istoric nud într-o atmosferă credibilă, 
autentică şi captivantă pentru cititor (Walter Scott, Alexandre Dumas, Victor Hugo, 
C. Negruzzi). Culoarea locală şi de epocă este conturată în primul rând prin limbajul arhaic, 
dar şi prin descrierea unor obiceiuri, a vestimentaţiei, a obiectelor etc. În literatura română, 
acest tip de nuvelă a fost consacrat de C. Negruzzi prin opera Alexandru Lăpuşneanul. Ey 
2 Nuvela fantastică a apărut în romantism, însă perioada care i-a adus O dezvoltare 
maximă este cea modernă, à literaturii secolului XX. Faţă de modelul clasic, nuvela 
fantastică se distinge printr-o adevărată încălcare a regulilor speciei, care a dus însă la 
nuanţarea şi modernizarea ei. Faptele nu mai sunt atât de unitare, ci se pot desfăşura în. 
locuri şi timpuri diferite, acţiunea nu are o logică obişnuită şi general acceptată, există 

rupturi de ritm la nivel semantic, compozițional şi chiar sintactic. Narațiunea (care ia 
uneori. forma monologului) este subiectivizată, realizată la persoana 1, iar naratorul Pine 
fi şi personaj. Dispare pretenţia de verosimilitate şi autenticitate a evenimentelor şi! 
personajelor, textul având scopul de a provoca imaginaţia şi gândirea cititorului. De obicei, | 
există două planuri narative, două timpuri, două serii de personaje etc., fiecare dintre ele| 
corespunzând dimensiunii reale sau celei fantastice. Finalul poate fi deschis, ambiguu, iar 
textul în sine poate fi interpretat în mai multe feluri. 

Nuvela psihologică s-a dezvoltat pe fundalul realismului şi al naturalismului, Tänd 
scriitorii au adoptat ceva din maniera de a privi lumea proprie oamenilor de ştiinţă. Este 
epoca în care se întocmesc „fişe clinice” personajelor, când realitatea fizică şi sufletească 
a acestora este analizată în amănunt, când prin introspecţie se dezvăluie gândurile şi stările 
existenţiale ale protagoniştilor. Deşi este o specie mai redusă ca dimensiuni decât romanul, 

nuvela a reuşit să adopte procedeele literaturii psihologice, creând personaje conflictuale, 
dilematice, cu o viaţă interioară marcată de neliniști, în război nedeclarat cu realitatea care 
până la urmă le învinge. Accentul va cădea, aşadar, pe analiza stărilor emoţionale, pe 
dezvăluirea cauzelor care au dus la instaurarea disconfortului psihic, a degradării personali- 
tăţii, a bolii, a fricii etc. Subiectul nu mai este dens în fapte, acestea constituind doar un 
reper în construirea personajului. 'Tonul scriitorului se vrea „tehnic”, impersonal, rece. 
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Romanul 


Fiind cea mai amplă specie a genului epic, romanul este greu de definit şi de clasificat, 
datorită complexității şi interferențelor lui cu alte genuri 
stie pică în prozā, de mari dimensiuni, eu sere complexa, desfäguratd pe ma 
sonaje bine individualizate. 
rieri asemănătoare sunt atestate în 
ricon de Petronius, Măgarul de aur de Apuleius). În Evul 
'aleresc, pastoral, satiric, picaresc etc., de mai mică amploare 
decât cel modern, însă cu o construcție asemănătoare (Roman de la rose, Roman d'Alexandre). 
In Renaştere se dezvoltă romanul alegoric şi cel comic, pentru ca în romantism să se 
impună romanul de aventură, sentimental şi epistolar. 

Secolul al XIX-lea este cel care revoluţionează specia, prin lărgirea cadrului epic,- 
diversitatea mediilor sociale surprinse, transformările suferite de personaje, o arhitectură 
narativă elaborată, iar cel care este considerat creatorul romanului modern în literatura 
universală este Balzac. 

Deoarece la început reprezenta un gen umil, adresat unui public divers şi nepretenţios, 
care nu respectă normele artei antice, romanul nu a beneficiat de arte poetice care să-i 
fixeze nişte canoane de existenţă, această lipsă de constrângeri având ca efect pe termen 
lung aşa-numitul proteism al speciei (tendinţa de a lua forme diferite). Romanul nu are 
deci canoane sau reguli fixe (precum tragedia, epopeea, oda etc.), distingându-se prin 
supleţe, capacitate de adaptare la toate epocile şi curentele literare, într-o permanentă 
căutare de noi forme de exprimare, | 

"Romanul reflectă existenţa în toată complexitatea şi sub toate aspectele sale, de la 
nivelul social, instituţional al epocilor istorice, al curentelor de gândire, al problematicii 
universale, al maselor până la cel al individului, surprins şi analizat din punct de vedere 
psihologic, afectiv, mental, relaţional, familial etc. Nu există o specie. literară cu mai mari 
disponibilităţi spre viaţa reală decât acesta, încât a fost considerat o replică a modernităţii 
la epopeea Antichității. Dinamismul său structural şi compozițional este efectul dinamis- 
mului societăţii, al transformărilor produse la toate nivelurile acesteia. 

Tipologia romanului este deosebit de -eterogenă, realizându-se în funcţie de criterii 
diferite. Dacă avem în vedere criteriul temporal, al momentului în care se petrece acţiunea, 
există romane istorice, contemporane, ale anticipaţiei. În funcţie de mediul investigat, 
distingem romane rurale şi romane urbane. Modalitatea compoziţională adoptată de autor 
şi formula epică împart romanul în epistolar, jurnal, eseu, document etc. A. Thibaudet 
împarte romanul în brut (cel care prezintă o epocă), pasiv (cel care prezintă o viaţă) şi activ 
(cel care izolează o criză). În funcţie de problematica abordată, există romane sociale, 
psihologice, cavalereşti, de formaţie, de aventuri, polițiste, istorice, alegorice, de spionaj, 
populare, de moravuri etc. După amploarea epică, distingem romanul-ciclu, romanul-fluviu, 
romanul-frescă. Dacă avem în vedere procedeul narativ pe care se axează textul, există 
romane de analiză psihologică, experimentale, romane-eseu, parabolă, alegorie, liric, 
fantastic, oniric etc. 

In Arca lui Noe, N. Manolescu propune trei modele de existenţă a romanului românesc, 
în virtutea relaţiei dintre procedeul narativ predominant, epoca abordată şi natura per- 
sonajului: doric, ionic, corintic. i 

Doricul înfăţişează o lume omogenă, coerentă şi plină de sens, eroii sunt energici, 
ambiţioşi, au spirit întreprinzător şi dorinţa ascensiunii sociale, a parvenirii, sunt luptători 
şi realişti (Dinu Păturică, Tănase Sdatiu, Mara, Ion, Stănică Raţiu). Personajele sunt 
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construite tipologic, evoluând, în general, pe o trăsătură de caracter dominantă. Epicul se 
bazează pe evoluția logică şi cronologică a faptelor, pe continuitate şi interdeterminare. 
Naratorul este omniscient, clasic, narațiunea se face la persoana a Ill-a, structura este 
robustă, unitară, rotundă, simetric închegată. Aici se încadrează romanul-frescă, romanul- 
-cronică şi romanul istoric (N. Filimon, Ciocoii vechi şi noi; Duiliu Zamfirescu, Ciclul 
Comăneştilor ; 1. Slavici, Mara; L. Rebreanu, Răscoala, Ion; M. Sadoveanu, Fraţii 
Jderi; Marin Preda, Moromeţii). 

Ionicul corespunde conştiinţei de sine a romanului, lumea înfăţişată îşi pierde omo- 
genitatea, în locul tenacităţii şi al luptei apar spiritul de fineţe şi de analiză, contemplaţia, 
individualismul, dramele personale, viziunea relativă asupra lumii, spiritul reflexiv, proble- 
matica filosofică şi pshiologică, discontinuitatea epică, absenţa unui subiect închegat. Com- 
poziţia este modernă (jurnal, scrisori, articole de ziar, confesiune etc.), modul de expunere 
dominant este monologul, finalul este deschis, naratorul este şi personaj (Camil Petrescu, 
Patul lui Procust, Ultima noapte de dragoste, întâia noapte de război; H. Papadat-Bengescu, 
Concert din muzică de Bach; Anton Holban, Jocurile Daniei ; M. Eliade, Întoarcere din 
rai, Maitreyi). 

Corinticul „înfăţişează o vârstă a ironiei” (Noemi Bomher), o lume incoerentă, 
neomogenă, derutantă. Eroii nu au discernământ, sunt în eterna căutare a sinelui, în 
conflict cu sistemul politic şi social, trăiesc experienţe tragice. Cultivă parodicul, atipicul, 
ludicul, alegoria, simbolul, caricatura, masca. Subiectul este intenţionat ambiguizat, 
ascuns. Acestei categorii îi aparţin romanul parabolă, romanul mitic, metaromanul (Mateiu 
Caragiale, Craii de Curtea- Veche; D.R. Popescu, Vânătoare regală ; N. Breban, Animale 
bolnave). 

Romanul tradiţional este o construcţie masivă, cu o arhitectură laborioasă, cu o 
structură simetrică, bine echilibrată, cu un subiect coerent, evoluând în episoade şi secvenţe 
narative distincte, unitare, cu planuri compoziționale clar delimitate. Este o construcţie 
raţionalistă, deductivă, mizând pe obiectivitate, are un caracter linear, închis, finit, coerent. 
Naratorul este omniscient, relativ detaşat de personaje şi de acţiune, povestirea se face la 
persoana a III-a, evoluţia personajului este previzibilă, perspectiva narativă este unilaterală, 


eroii sunt npag ELR pe. un anumit fundal social şi istoric. Corespunde-medeteiii 


Romaani Bea ste orienta TS re eu, considerat singura realitate verificabilă, 
autentică, reală. Acordă credit total intuiţiei, ince iectivităţii, exprimării 
directe, nemijlocite a trăirilor. Introduce personajul- -reflector, EERE la persoana I şi 
monologul, pers ectiva este relativizată i multi licată dec ulată de aceea 
a individualitățiig j n 
este nelinear, contorsionat, cu răsturnări temporale şi E ei imprevizibile. Discursul 


este fragmentat, prolix, pi a de elemente metatextuale. Structura, absolut eliberată de 
„dosar de „existenţe” fe Petrescu). „La 
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Structura textului narativ 


Instanţele comunicării narative 


Autorul este persoana care creează o operă literară, modificând realitatea prin imagini 
artistice, selectând, combinând şi nuanţând limbajul pentru a oferi o altă imagine realităţii, 
În textul epic, el este cel care îl plăsmuieşte pe narator, inventează acţiunea, dă viaţă 
personajelor, optează pentru o anume instanţă narativă etc. Îi este proprie intenţia de a 
reprezenta lumea şi viaţa printr-o relativă detaşare obţinută prin disimularea sub masca 
personajelor. Spre deosebire de poet, care se concentrează asupra propriei subiectivităţi, 
prozatorul este atent, în principiu, la ce se întâmplă în jurul său, în realitatea imediată: 
evenimente, întâmplări, oameni, scene de viaţă etc. Autorului îi este proprie o anumită 
reprezentare despre fiinţa umană şi despre realitatea socială în care aceasta se mişcă. 
Personajul nu este aşadar decât un artificiu construit de autor pentru a exprima sensul pe 
care acesta îl atribuie realităţii evocate, este purtătorul unui mesaj. Imaginaţia autorului- 
-artist prelucrează idei, imagini, emoţii, reflecţii, dezvoltând efecte artistice ce vizează 
cele două funcţii ale literaturii: de cunoaştere/autocunoaştere şi, respectiv, estetică. 


Narator, naraţiune şi perspectivă narativă 


Naratorul sau povestitorul este cel care relatează succesiunea evenimentelor, o instanţă 
intermediară între autorul şi cititorul operei epice, o „voce” sau o proiecţie aparent neutră 
a scriitorului. | 

Numeroase critici au atras atenţia asupra pericolului de a se confunda „naratorul fictiv” 
cu „autorul concret”; „Naratorul pare la prima vedere identic autorului. Privit mai 
îndeaproape, constatăm că mai întotdeauna personalitatea autorului se diferenţiază, într-o 
manieră caracteristică, de figura naratorului. El ştie mai puţin, uneori, şi mai mult decât 
te-ai putea aştepta de la autor, el mărturiseşte din când în când opinii ce nu sunt neapărat 
ale autorului. Acest narator este, prin urmare, 0 figură autonomă, creată de autor ca şi 
personajele romanului” (Silvian losifescu, Construcţie şi lectură). „Naratorul şi personajele 
sunt esențialmente fiinţe de hârtie; autorul (material) „unei povestiri nu se poate non- 
confunda întru nimic cu naratorul acestei povestiri”. In consecinţă, „ideologia operei 
literare este aceea a autorului abstract, sentimentele nefiind pronunţate de către autor, ci de 
către narator” (Silvian losifescu, op.cit.). A i 

În afară de funcția narativă (de reprezentare fundamentală), naratorul îşi poate asuma 
şi funcția de control sau de regie (poate cita discursul personajelor în interiorul propriului 
discurs) sau chiar funcția de interpretare (de analiză) a discursului personajelor. 


De-a lungul evoluţiei literaturii s-au conturat mai multe tipuri de narator: 


perspectivă pregnant obiectivă sau subiectivă asupra i 
(L) EA 
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ə  naratorul-martor. Acesta a participat la întâmplări, dar nu în calitate de protagonist, 
ci de observator, consemnează evenimentele şi ulterior le relatează (lenachi Coropcarul 
din povestirea Cealaltă Ancuţă de M. Sadoveanu) ; 

e naratorul-mesager este cel căruia i se istoriseşte o întâmplare pe care, la rândul său, 
o prezintă cititorilor/ascultătorilor (liţa Salomia din povestirea Istorisirea Zahariei 
Fântânarul de M. Sadoveanu) ; 

e naratorul-confident (M. Eminescu, Geniu pustiu) este cel căruia i se încredinţează 

o „poveste” pe care o transmite ulterior cititorilor; 

° narnioriiaior este cel care asigură un dialog permanent cu un cititor prezumtiv 
(C. Petrescu, Patul lui Procust) ; 

e naratorul-reflector diferă de cel „scriptural”, având rolul de a schimba, prin 
intervenţiile sale, perspectiva asupra faptelor şi a personajelor, de a ambiguiza, 
eventual, mesajul (H. Papadat-Bengescu, Concert din muzică de Bach) ; 

e supranaratorul este cel care gestionează intervenţiile altor naratori, într-un ciclu sau 
serie de povestiri (M. Sadoveanu, Hanu Ancuţei). 


Narațiunea este un mod de expunere fundamental pentru genul epic, bazat pe relatarea 
unor întâmplări organizate într-o succesiune temporală. După forma epicului, poate fi în 
versuri (legendă, baladă, epopee) sau în proză (nuvelă, schiţă, roman). În funcţie de 
atitudinea naratorului, poate fi obiectivă (roman) sau subiectivă (povestire). 

Narațiunea reprezintă o unitate structurală între fabulă („histoire”) şi subiect („discours”). 
Fabula implică următoarele categorii: nuclee narative (fapte, acţiuni propriu-zise), indicii 
narative (descrierea obiectelor şi a personajelor), catalizele (diverse extensii ale des- 
criptivului), informaţiile (situează nucleele în timp şi spaţiu), personajele (actanţii). 
Discursul sau modul de prezentare a istoriei implică un timp al naraţiunii (implică distincţia 
timpul narat - timpul narării), modalităţi narative (rEp/LeZE lat, dialog, relatare) şi aspecte 
narative (punctul de vedere al naratorului). 


 Viziunile sau perspectivele naraţiunii definesc raportul personaj - narator în trei 
ipostaze : 


* narator > personaj („par derrière”) - naratorul ştie mai mult decât personajul său, 
este omniscient şi omniprezent, cunoaşte versiunea fiecărui personaj despre eve- 
nimente (I. Slavici, Moara cu noroc, L. Rebreanu, Jon, M. Preda, Moromeţii) ; 

e narator = personaj („avec”) - naratorul ştie tot atât cât şi personajul, identifi- 
cându-se, eventual, cu acesta (C. Petrescu, Ultima noapte de dragoste, întâia noapte 
de război, M. Eliade, Maitreyi) ; 

* narator < personaj („du dehors”) - naratorul ştie mai puţin decât personajul, astfel 
încât îl lasă să evolueze liber, aici sistemul anticipărilor din literatura clasică nu mai 
funcţionează (M. Nedelciu, Tratament fabulatoriu). 


În proza modernă şi postmodernă observăm multiplicarea vocilor narative, odată cu 
apariţia romanului epistolar, cu sau fără note (Ulise de James Joyce), sau a subsolurilor 
explicative (C. Petrescu, Parul lui Procust). 

Pe lângă naraţiune, epica mai foloseşte ca moduri de expunere descrierea, dialogul şi 
monologul. 

Descrierea reprezintă un mod de expunere bazat pe surprinderea trăsăturilor carac- 
teristice ale unui aspect al realităţii, fie acesta obiect, fenomen, peisaj, personaj sau stare 
sufletească. Este specifică poeziei şi prozei, mai puţin teatrului. Se realizează prin inter- 
mediul imaginilor artistice, al figurilor de stil, având ca mărci ale subiectivităţii pronumele 
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personal şi posesiv de persoana I, verbele, adverbele sau îmbinările de cuvinte prin care se 
exprimă percepții subiective sau impresii personale. În genul epic, ea întrerupe cursul 
povestirii, realizându-se aşa-numitele pasaje descriptive, în care fie se prezintă cadrul sau 
atmosfera acţiunii, fie se face portretul unui personaj, fie se evidenţiază, în combinaţie cu 
monologul, anumite stări sufleteşti ale eroilor. Făcută la persoana I (în romanul modern) 
sau la persoana a III-a (în proza tradiţională), descrierea reprezintă un element esenţial 
pentru orice construcţie epică. Poate lua forma realisr-clasică (L. Rebreanu, Zon, 
G. Călinescu, Enigma Otiliei), fantastică (M. Eminescu, Sărmanul Dionis, V. Voiculescu, 
Lostriţa), umoristică (|. Creangă, Amintiri din copilărie, Poveşti, Povestea lui Harap-Alb), 
satirică (I.L. Caragiale, Momente şi schiţe), psihologică (L. Rebreanu, Pădurea spânzu- 
raţilor). z? 

Dialogul este un mod de expunere fundamental în teatru, însă prezent şi în genul epic 
şi chiar liric, constând într-o succesiune de replici interconectate semantic, care aparţin 
personajelor. Dialogul din genul epic are rolul de a declanşa şi de a motiva acţiunea, de a 
defini relaţiile dintre personaje, de a exprima reacţia lor mentală şi afectivă în raport cu o 
anumită situaţie. Reprezintă un mijloc important de caracterizare a personajelor, fie direct 
(prin autocaracterizare), fie indirect (vorbind, personajele îşi trădează cultura, statutul 
social, intenţiile, dorinţele etc.). „Replicile scurte, laconice ori, dimpotrivă, ceremonios- 
-ample, vocativele, interpretările, pauzele în rostire, reluarea unor cuvinte ori sintagme, 
punctele de suspensie sunt printre cele mai frecvente mijloace de realizare a comentariului 
din perspectiva internă a celor direct implicaţi în desfăşurarea întâmplărilor. Comunicarea 
reală este convertită în procedeu compozițional şi stilistic, căpătând valoare estetică.” 
(Limba şi literatura română, clasa a XI-a, coordonator Eugen Simion). 

Dialogul interior este specific prozei moderne, constând în disocierea eului personajului 
în două voci distincte, ca expresie a unor contradicții lăuntrice acute (personajul Stavrache 
din nuvela În vreme de război de I.L. Caragiale). Ur] 

Monologul este, conform etimologiei, un discurs la persoana I. Eroul vorbeşte cu sine, 
dezvăluindu-şi sentimentele, gândurile, intenţiile. Este prezent mai ales în nuvelă şi roman, 
având funcţia de a contribui la caracterizarea personajelor. În proza modernă apare, ca 
modalitate de analiză psihologică, monologul interior, prin care personajul, analizându-şi 
trăirile şi emoţiile, dezvăluie latura cea mai intimă a personalităţii sale. Ca şi stilul indirect 
liber, cu care este adesea confundat, monologul interior configurează structura interioară 
a personajului, aparent fără vreo cenzură din partea conştiinţei sau raţiunii. - 

Introspecţia este modalitatea de analiză psihologică. ce constă în observarea feno- 
menelor propriei conştiinţe, fără a fi adresată cuiva (Ştefan Gheorghidiu din romanul 
Ultima noapte de dragoste, întâia noapte de război). 

Personajul este un factor structurant al povestirii, „un fir conducător, care creează 
posibilitatea unei bune înţelegeri a motivelor îngrămădite şi se constituie într-un mijloc 
auxiliar de clasificare şi ordonare a motivelor” (B. Tomaşevski, Teoria literaturii). Indi- 
ferent cum este numit - erou, protagonist, figură, actor, actant etc. -, personajul este un tip 
uman semnificativ, o individualitate cu trăsături fizice şi morale distincte, pusă în lumină 
printr-un şir de întâmplări situate într-un anumit cadru temporal şi social. El poate fi 
definit din mai multe perspective: morală (raportul dintre om şi el însuşi), socială (raportul 
om - societate), ontică (raportul om - univers), estetică (raportul realitate - convenţie 
narativă). 

În diacronia literaturii, personajul a cunoscut mutații esenţiale pe măsura schimbărilor 
produse în concepţiile estetice şi în operele literare aparţinând diverselor curente. În 
Poetica sa, Aristotel defineşte personajul drept un caracter ce trebuie să întrunească 
trăsături precum noblețea, potrivirea („există o fire bărbătească: nici bărbăţia, nici 
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cruzimea nu se potrivesc cu firea femeii”), „asemănarea” (între tipul creat şi modelul din 
realitate), statornicia. personajul antic se detaşează prin logică, unitate interioară, verosi- 
militate, raționalitate, inteligibilitate. MS 

Clasicismul a insistat asupra unității personajului, concepând foarte riguros ideea de 
consecvență, străduindu-se să creeze caractere universal valabile, nu simplificând trăsăturile 
umane, ci ierarhizându-le în funcţie de cea dominantă. Fiind inspirat din Antichitatea 
greco-romană, este dominat de rațiune, are simţul onoarei şi al datoriei, iar tipul uman creat 
concordă cu firea, cu nivelul geografic, cu epoca istorică, cu vârsta modelului din realitate. 

Personajul romantic provine din toate mediile sociale, este sfâşiat de trăirile interioare 
antagonice, este dinamic, construit antitetic, se transformă, suferă mutații spectaculoase, 
este „un monstru de frumuseţe sau urâţenie, de bunătate sau de răutate, ori de toate acestea 
amestecate (...) e bizar, enigmatic, rebel” (G. Călinescu). Ca tipuri întâlnim acum visătorul, 
inadaptatul, geniul, demonul, titanul, mesianicul, scepticul, cinicul etc. 

În realism, personajele sunt văzute în transformare, fără ca, în acest mod, caracterele 
să-şi piardă unitatea. Dacă romanticii fuseseră interesați de formele atipice, de genii şi de 
monştri, iar clasicii se ocupaseră de omul normal, echilibrat, cei mai mulți scriitori realişti 
revin la omul normal, considerat nu în generalitatea lui clasică, ci în diversitatea lui 
individuală şi istorică, în nenumăratele lui întruchipări pe care le conferă observarea 
realului. El provine din toate straturile sociale şi poate avea orice vârstă, iar psihologia lui 
se poate desprinde din portret, comportament, îmbrăcăminte, vorbire şi mediul în care 
trăieşte. Ca tipuri, acum circulă avarul, parvenitul, snobul, ratatul, degeneratul etc. In 
naturalism, comportamentul şi acţiunile personajului sunt determinate de cauze ereditare, 
boală, instincte, obsesii. 

În literatura modernă, personajul este expresia unei sensibilităţi, nu a unei dimensiuni 
caracterologice, îşi pierde consistenţa şi coerenţa, pentru a întruchipa deseori un simbol 
(Meşterul Manole de Lucian Blaga). Prin analiză şi autoanaliză se sondează zonele abisale 
ale trăirii şi ale gândirii personajelor, se caută răspunsuri la întrebările fiinţei. 

Tipologia personajului este foarte amplă, clasificările operându-se pe baza mai multor 
criterii. După gradul de transfigurare a realităţii, există personaje pur fictive (Tănase 
Scatiu, Felix Sima, Manole Crudu) sau atestate istoric (Ştefan cel Mare, Petru Rareş, 
Mihai Viteazul, Alexandru Lăpuşneanul). Uneori, personajul poate fi însuşi scriitorul 
(Nică) sau poate prelua diferite date din viaţa acestuia, devenind un alter ego (Titu 
Herdelea). În fabule şi balade, personajele sunt personificări de păsări şi animale (calul lui 
Toma Alimoş sau câinele Samson din Câinele şi cățelul). Distincția real - fabulos/fantastic 
se operează mai ales în basme, unde apar personaje precum balauri, zmei, zgripţuroaice etc. 
Prin termenul „Suprapersonaj” nu este numit un individ, ci un loc sau un obiect care 
determină decisiv viaţa personajelor (spânzurătoarea din Pădurea spânzuraţilor de 
L. Rebreanu sau groapa din romanul Groapa de Eugen Barbu). 

După rangul ocupat în dinamica naraţiunii, personajul poate fi principal (Ion), secundar 
(George Bulbuc), episodic (Mitropolitul Teofan din nuvela Alexandru Lăpuşneanul), figurant 
(cei doi călugări din Cetatea Hotinului, din aceeaşi nuvelă). 

După amploarea construcţiei şi a devenirii sale, personajul poate fi complex/rotund (Otilia 
din Enigma Okiliei sau simplu/unilateral Moţoc din nuvela Alexandru Lăpuşneanul). 

Dacă avem în vedere modul de cons e, personajul poate fi individual sau colectiv. 
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observator care exprimă punctul de vedere al naratorului şi comentează, de pe o poziţie 
relativ obiectivă, actele eroilor (Sbilţ din drama Patima roşie de M. Sorbul, Nory din 
romanul Concert din muzică de Bach de H. Papadat-Bengescu), raisonneur (Brânzovenescu 
din O scrisoare pierdută sau Ipingescu din O noapte furtunoasă de I.L. Caragiale). 
Personajul poate fi caracterizat direct (de către narator, de către alte personaje şi prin 
autocaracterizare) sau indirect (prin acţiuni, fapte, evenimente, păreri, reacţii, relaţii, 
nume, limbaj, vestimentaţie, mediu social, gesturi, mimică etc.). Portretul rezultat poate fi 
moral, fizic sau complex (are în vedere toate formele de existenţă şi de manifestare ale 


personajului). 


Relaţiile temporale şi spaţiale în naraţiune 


În genul epic, categoria timpului are în vedere raportul dintre două lumi temporale - 
cea a discursului ficțional (numit şi „timp al lecturii”) şi cea a universului fictiv, mult mai 
complex. Aşadar timpul scriitorului sau al naraţiunii este diferit de timpul narat sau al 
ficţiunii. În general se operează distincţia între temporalitatea externă (care include timpul 
cititorului, al scriitorului şi cel istoric) şi cea internă (care include timpul narat şi timpul 
narațiunii). După cum arată Noemi Bomher în Jnifieri în teoria literaturii: „Uneori, 
timpul ficţiunii este întrerupt, suspendat sau doar încetinit, naraţiunea convertindu-se în 
analiză, descriere sau digresiune. Distanţa dintre cele două timpuri este uneori abolită, ca 
în romanul modern, cele două timpuri coincid ca şi cum personajul şi-ar stenografia 
monologul. În textele la persoana I apar deseori tehnica şi «trucul» jurnalului intim, 
convenţie narativă ce are drept scop convertirea timpului trăit în timp narat. În mod 
tradiţional, acţiunea urmăreşte firul cronologic, iar naraţiunea de asemenea”. 

Autorul modern poate însă opera inversiuni în cronologia evenimentelor, relatând fapte 
sau scene ale prezentului înaintea celor care aparţin trecutului (Ultima noapte de dragoste, 
întâia noapte de război începe cu scena de la popotă pentru ca, ulterior, prin retrospectivă 
şi memorie involuntară, să fie prezentată iubirea dintre Gheorghidiu şi Ela). 

Categoria spaţiului, ca şi cea a timpului, se referă la două realităţi: un spaţiu exterior, 
real, obiectiv, al scriitorului şi al lectorului, şi un spaţiu interior, al universului fictiv. 
„Caracteristica fundamentală a spaţiului epic este continuitatea, căci dacă timpul real este 
infinit şi lipsit de sens, cel al ficţiunii are început şi sfârşit, fiind încărcat de semnificaţii. 
Convenţia narativă presupune situarea într-un anumit spaţiu, descris sau nu, spaţiu perceput 
ca un drum, o cale sacră, iniţiatică (aşa cum există ea în mituri şi, tot mai des, în literatura 
modernă), sau o cale deschisă, obiectivă, aparent fără importanţă în evoluţia personajelor 
(ca în literatura clasică, unde relaţia cu spaţiul este una exterioară, neimplicată), o cale 
labirintică sau circulară, simplă sau sinuoasă, închisă sau deschisă.” (Noemi Bomher) 

Spaţiul universului fictiv poate fi închis (camera Emiliei din romanul Patul lui Procust), 
deschis (În munţii Neamţului de C. Hogaş), fantastic (Nopți la Serampore de M. Eliade), 
citadin (nrrusul de M. Preda), circular (Jon de L. Rebreanu), oblic (drumul Vitoriei din 
Baltagul de M. Sadoveanu), inițiatic (Creanga de aur de M. Sadoveanu sau drumul eroilor 
din basme), interior (este cel care aparţine fiinţei, intimităţii spiritului, fiind neexplicitat în 
cuvinte, ci implicit - spaţiul copilăriei lui Creangă, a cărui nostalgie este omniprezentă în. 
opera acestuia) etc. 
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Construcția subiectului şi a discursului narativ 


Subiectul (numit şi discurs) reprezintă dispunerea evenimentelor relatate într-o anumită 
succesiune, reflectarea artistică a unei suite de motive a căror complexitate este determinată 
de specia literară şi de tehnica de creaţie a autorului. 

Subiectul operelor epice tradiţionale evoluează pe aşa-numitele momente ale subiectului 
clasice : expoziţiunea (partea de început, în care se fixează coordonatele spaţio-temporale 
ale acţiunii, se conturează atmosfera şi se dau informaţii despre personaje), intriga 
(constituie premisa acţiunii propriu-zise, marcând apariţia sau intensificarea conflictului), 
desfăşurarea acţiunii (cuprinde evoluţia sau derularea propriu-zisă a acţiunii), punctul 
culminant (reprezintă momentul de maximă intensitate, de apogeu al conflictului), deznodă- 
mântul (marchează rezolvarea conflictului şi sfârşitul acţiunii). 

Subiectul este constituit prin corelarea unor elemente de rang inferior - motivele. 

Motivul numeşte o unitate tematică indivizibilă şi construcţia subiectului constă într-o 
țesătură de motive eterogene, care, la rândul lor, pot fi conexate (cele care nu pot fi omise 
fără distrugerea construcţiei narative), libere (care aduc detalii şi corespund unor digre- 
siuni), incidentale (care fac să treneze povestirea, implicând alte motive, prin care efectul 
de întârziere este sporit). În raport cu povestirea, motivele pot fi (dinamic (cele care 
modifică acţiunea sau situaţia narată) şi statica (nu intervin în evoluţia evenimentelor). 

Ca unitate tematică minimală, motivul se poate repeta în interiorul construcţiei epice, 
devenind laitmotiv. O configuraţie stabilă de mai multe motive care se repetă în mai multe 
opere literare devine topos (drumul cu obstacole din basme, care implică plecarea, sfatul 
părintesc, probele, ajutorul divin etc.). 

O combinaţie de cel puţin trei motive formează o secvenţă. Într-o naraţiune, secvențele 
ni se pot combina fie prin înlănţuire (juxtapunere), formând o suită liniară (Baltagul de 
; M. Sadoveanu), fie prin încasetare (inserţie), o secvenţă continuând-o pe cealaltă („povesti- 
rea în ramă” - V. Voiculescu, M. Sadoveanu), fie prin alternanță, două povestiri diferite 
fiind dezvoltate alternativ, întrerupându-se reciproc şi succesiv (cele două planuri narative 
din romanul Răscoala - viaţa Bucureştiului şi viaţa ţăranilor). 

Tema reprezintă un aspect general al realităţii (iubirea, destinul, moartea, războiul, 

natura €tc.), surprins artistic în opera literară, dar circulând şi dincolo de aceasta (în 
S muzică, teatru, pictură, sculptură etc.). Fiecare curent literar manifestă predilecţii pentru 
% o temă sau alta, în funcţie de ideologia epocii sau de concepţia estetică predominantă: 
Antichitatea - destinul, Renaşterea - omul ideal, clasicismul - lupta dintre datorie şi 
pasiune, {romantismul = geniul, Yealismul - domeniul socialului etc. 

Acţiunea denumeşte faptele, întâmplările, evenimentele, peripeţiile ce se succedă într-o 
operă literară, determinate de relaţiile eroului sau personajului principal cu celelalte 
personaje sau cu mediul înconjurător. Acţiunile operei epice trebuie să constituie o unitate 
închegată, atât din punct de vedere cronologic, cât şi cauzal. În funcţie de tipul de 
desfăşurare, acţiunea poate fi continuă (cronologică), atunci când urmăreşte succesiunea 
evenimentelor, sau discontinuă (întreruptă de întoarceri în timp), când, datorită memoriei 
involuntare, sunt prezentate secvenţe decupate din cronologia firească a faptelor. Acţiunea 
poate fi lineară (în proza tradiţională - nuvelă istorică şi schiţă) sau construită pe mai multe 
planuri (în romane). După locul desfăşurării evenimentelor, ea poate fi statică (M. Sadoveanu, 
Hanu Ancuţei) sau dinamică/cinetică (V. Alecsandri, Călătorie în “Africa, C. Hogaş, Pe 
drumuri de munte). 

Episodul este specific poe epice şi dramatice şi reprezintă o acţiune secundară, 
subordonată celei principale. Se caracterizează prin unitate şi coerenţă logice, printr-o 
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âia noapte de război de C. Petrescu). 
făşurarea acţiunii epice şi dramatice, 
ută prin intrigă, o dispută ideatică sau 
rsonaj. Când rezultă din înfruntare de 


intere € e numeşte conflict exterior (de natură 
istorică, socială, politică etc.), iar când este expresia pornirilor contradictorii ale aceluiaşi 
personaj conflictul e: e interior (e tic, psihologic, ideolo gic e 
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Limbajul prozei narative 


Modalităţi ale narării 

Povestirea (vezi naraţiunea) 

Rezumatul reprezintă în genul epic o tehnică narativă constând în prezentarea succintă, 
de către narator, a acţiunilor personajelor, din necesitatea de a comprima o perioadă mai 
îndelungată din evoluţia lor. Apare atât în naraţiunea clasică (I. Slavici, Moara cu noroc), 
cât şi în cea modernă (epilogul autorului din romanul Patul lui Procust de C. Petrescu). 

Scena reprezintă subdiviziunea unui capitol sau a unui tablou epic, similară cu episodul, 
caracterizată printr-o relativă independenţă faţă de intreg, în sensul că închide o anumită 
semnificaţie şi are, eventual, o valoare simbolică. Termenul este împrumutat din domeniul 
dramaturgiei, de la care păstrează determinările spaţiale, temporale, cele ţinând de scenariu, 
mişcarea personajelor, observarea detaliilor etc. (scena cinei de la începutul romanului 
Moromeţii de M. Preda). 

Vorbirea directă (stilul direct) este o modalitate de expresie prin care un scriitor sau 
personajele lui îşi exprimă gândurile sub forma unei constatări obiective, consemnată în 
scris integral, fără modificare din partea vreunei instanţe narative. Poate lua forma 
dialogului direct, semnalat prin linii de dialog, sau a citatului introdus cu ajutorul 
ghilimelelor. Se distinge prin folosirea vocativelor, a verbelor la imperativ, a adresării la 
persoana a Il-a, a expresiilor declarative. i 

Vorbirea indirectă (stilul indirect) constă în transmiterea informaţiilor în formă modi- 
ficată prin intervenţia naratorului, care nuanţează sau adaptează comunicarea personajelor 
la situaţia epică a textului. Se caracterizează prin prezenţa propoziţiilor enunţiative, a 
pronumelor la persoana a III-a, a topicii obiective. i 

Stilul indirect liber este o modalitate de reproducere a gândurilor personajului care 
presupune trecerea de la planul naratorului la cel al conştiinţei personajului, deci o 
schimbare 2-perspectivei narative. Spre deosebire de vorbirea indirectă, care este pp ca 
de prezenţa unor verbe declarative sau a unor conjuncţii subordonatoare (că, să, dacă), 


~ r 
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stilul indirect liber îşi păstrează independenţa sintactică, trecerea de la vocea naratorului la 
cea a personajului nefiind punctată prin nici un fel de avertisment. Este des întâlnit în opera 


epică şi are o deosebită valoare stilistică, deoarece ambiguizează discursul prin supra- 
punerea vocii auctoriale pe cea a personajului (I. Slavici, Moara cu noroc, M. Preda, 


Moromeţii). 
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Repere în evoluţia epicii româneşti 


Basmul cult 


Ion Creangă, Povestea lui Harap-Alb — 
între realitate şi fabulos 


„Basmul e un gen vast, depăşind cu mult rognul, fiind mitologie, etică, ştiinţă, 
observaţie, morală etc. Caracteristica lui este că nu sunt numai oameni, ci şi anumite 
fiinţe himerice, animale...” (G. Călinescu, Esteta basmului) 

În monografia închinată operei lui Ion Creangă, George Călinescu analizează poveştile 
scriitorului humuleştean şi constată că punctul de plecare al tuturor îl reprezintă folclorul 
românesc, „ele reactualizând teme şi motive de circulaţie universală, cu o vechime aproape 
mitică”. Astfel, „poveştile sale sunt ori adevărate nuvele de tip vechi, ori naraţiuni fabuloase 
în care se dezvoltă observaţii morale milenare”. În Soacra cu trei nurori este ilustrat eternul 
conflict dintre noră şi soacră, care ţine mai mult la fiul ei, Capra cu trei iezi este ilustrarea 
iubirii de mamă, în Dănilă Prepeleac se exemplifică proverbul „Prost să fii, noroc să ai”, 
mesajul din Povestea porcului este că, pentru o mamă, şi „cel mai pocit copil” e un 
Făt-Frumos, Povestea lui Stan Păţitul înfăţişează morala bărbaţilor cu privire la femei etc. 
În această logică etică şi populară, ideea ce pare a se desprinde din Povestea lui Harap-Alb 
este aceea că „omul de soi bun se vădeşte sub orice strai” şi la orice vârstă. 


sa 
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de „omul roş”. Intriga constă în încălcarea, din naivitate, a acestui sfat, ceea ce are drept 
| consecinţă schimbarea identităţii şi a statutului eroului. El devine sluga Spânului şi primeşte 
numele Harap-Alb. Desfăşurarea acțiunii cuprinde încercările la care a fost supus crăişorul, 
ca pedeapsă morală pentru ignorarea învăţăturii părinteşti. Ajuns la curtea lui Verde-Împărat, 
Harap-Alb va fi trimis de Spân să aducă sălăţile din Grădina Ursului, pielea cu pietre 
l nestemate a cerbului şi pe fata Impăratului Roş. Ultima încercare este şi cea mai dificilă, 
4 eroul fiind nevoit să parcurgă un alt drum, la fel de primejdios ca primul. Acum îi va 
e întâlni, pe rând, pe cei cinci tovarăşi care îl vor ajuta în îndeplinirea misiunii sale: Gerilă, 
Flămânzilă, Setilă, Ochilă, Păsări-Lăţi-Lungilă. Ştie să câştige, de asemenea, recunoştinţa 
Å reginei albinelor şi a reginei furnicilor, care îi vor veni şi ele în ajutor când le va chema. 
La curtea Împăratului Roş sunt supuşi la nenumărate încercări. Cu intenţia de a nu le da 
fata şi de a-i pedepsi pentru îndrăzneala lor, acesta îi pune să doarmă în casa de aramă 
înroşită în foc, să aleagă macul de nisip, să bea şi să mănânce în cantităţi foarte mari, să 
o găsească pe fata împăratului şi să o ghicească dintre două fete identice. Biruind toate 
încercările la care sunt supuşi, o primesc pe fată şi pornesc împreună către curtea lui 
Verde-Împărat. Punctul culminant al naraţiunii este reprezentat de demascarea Spânului de 
către fată, care avea puteri magice. Drept răzbunare, Spânul îi taie capul lui Harap-Alb, 
însă acesta va fi înviat de către fată, cu ajutorul celor trei smicele, al apei vii şi al apei 
moarte. Spânul moare, prăbuşindu-se din înaltul cerului, unde fusese dus de calul lui 
Harap-Alb, iar eroul. se căsătoreşte cu fata împăratului şi moşteneşte împărăţia unchiului 

său, secvenţă care reprezintă şi deznodământul basmului. 
Simbolul central al basmului rămâne, evident, drumul, metaforă a descoperirii realităţii, 
a semenilor, a vieţii şi, nu în ultimul rând, a sinelui. Incălcând sfatul părintesc şi refuzând, 
astfel, experienţa celor mai vârstnici, eroul va fi pus el însuşi în situaţia de a dobândi o 
| asemenea experienţă, parcurgând traseul simbolic de la savoir (a şti) la faire (a face). Ştie 
i să depăşească toate obstacolele ce-i apar în cale, conştientizează greşeala şi îşi asumă toate 
' consecinţele, încât călătoria spre tronul unchiului său, ce părea la început un datum, o 
44 | răsplată obţinută fără nici un merit decât cel al apartenenţei la un neam împărătesc, devine 
o luptă permanentă în care eroul îşi testează inteligenţa, curajul, răbdarea, generozitatea, 
onoarea etc. Este o lecţie de viaţă care-l transformă pozitiv, astfel încât suita experienţelor 
prin care trece se încheie în mod semnificativ cu moartea şi învierea lui, sugestia fiind cea 
a încheierii unei etape şi a începerii alteia. Creangă regândeşte condiţia eroică, în sensul că 
| răul nu mai este înfrânt prin luptă directă, ci printr-o multiplicare a binelui. Harap-Alb nu 
! săvârşeşte nimic spectaculos, el nu prezintă însuşirile supranaturale specifice unui Făt-Frumos 
; tipic, este însă onest, prietenos, iertător, loial, nu se lasă înşelat de aparenţe şi are încredere 
în oameni. Reprezintă, într-un cuvânt, omul ideal ale cărui calităţi sunt preţuite de popor. 
| El rămâne la limita umanului, iar faptele care depăşesc sfera realului sunt săvârşite de 

| „adjuvanţii” săi, înzestrați cu trăsături supranaturale. O 
„Eroul săvârşeşte un act de iniţiere în vederea formării lui pentru viaţă. E o iniţiere 
intr-o lume în care lucrurile pot fi şi altfel decât aşa cum par la prima vedere, în care 
primejdiile apar de unde nu te aştepţi şi eşti prins în capcane. Ochiul minţii trebuie să fie 
veşnic treaz pentru a putea vedea şi reversul aparenţelor, asemenea lui Ochilă.” (Dicţionar 
de personaje literare, coordonator Constanţa Bărboi) 

Numele primit de erou, Harap-Alb, rezumă cel mai bine această faţetă dublă a ființei 
G umane, a realităţii în genere, Având o structură oximoronică (Harap = rob ţigan + alb), 
F el simbolizează evoluţia personajului de la statutul de slugă la acela de stăpân, traiectorie 
care implică experiențe diverse (bine şi rău, adevăr şi minciună, viaţă şi moarte etc.). 


Folosind acest antroponim, Creangă individualizează un tip uman, detaşându-se de basmul 


Popular, în care eroul rămâne un nume generic - Făt-Frumos. 
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Extrem de modern este Ion Creangă în construirea celor cinci prieteni ai lui Harap-Alb, 
proiecţie a viziunii folclorice în dimensiunile grotescului, atât din dorinţa de a îngroşa 
comic realitatea, cât şi din aceea de a oferi o lecţie de morală. Explicaţia o găsim la 
M. Bahtin, care comentează personajele lui Rabelais, construite după aceleaşi principii: 
„Principiul râsului şi viziunea carnavalescă, aflate la temelia grotescului, distrug seriozi- 
tatea mărginită şi orice pretenţii de valoare extratemporală şi incontestabilă a ideii de 
necesitate, ele eliberează conştiinţa, gândirea şi imaginaţia omului în vederea unor noi posi- 
bilităţi” (M. Bahtin, Francois Rabelais şi cultura populară în Evul Mediu şi în Renaştere). 

În realizarea figurilor monstruoase, hidoase din punct de vedere fizic, dar desăvârşite 
sub aspect moral, Creangă porneşte de la „motivul lumii pe dos”, prezent şi în schimbarea 
identităţii eroului. Este o ordine inversată tocmai din dorinţa de a ieşi adevărul la iveală, 
de a se constitui o ierarhie firească a lucrurilor: „Toate lucrurile cată a le privi pe dos ca 
să le vezi drept” (Baltasar Gracian, Criticonul). Ca şi Rabelais, Creangă „răstoarnă susul 
şi josul, amestecă intenţionat planurile ierarhice ca să dezghioace şi 'să scoată la iveală 
miezul realităţii concrete a obiectului, să arate adevărata lui fizionomie 'material-corporală, 
existenţa lui reală şi autentică, ascunsă dincolo de toate canoanele şi aprecierile ierarhice” 
(M. Bahtin, op.cit.). à 

Deşi pleacă de la un model folcloric, Creangă se îndepărtează fundamental de acesta, 
în primul rând printr-o reorganizare a limbajului, dar şi prin modificările făcute la nivelul 
compoziţiei, al personajelor şi chiar al semnificaţiilor. Este cunoscut faptul că basmul 
popular este fundamental epic, bazat pe fapte consemnate lapidar: „Omul de la ţară 
respinge epicul gol, fără minuţii de observaţie şi e doritor de fabulos” (G. Călinescu, 
op.cit.). Comparându-l cu alţi autori de basme (Slavici, Delavrancea) care prelucrează 
naraţiuni populare, „lăsând să se scurgă toată seva”, N. Manolescu observă: „Creangă e 
altceva, nici narator ţăran, nici folclorist, culegător, prelucrător, basmele lui nu sunt 
rescrise, împodobite, alterate în structura lor (ca ale lui Slavici). Fără a ieşi din schemele 
basmului popular, fără a inventa nimic esenţial, Creangă retrăieşte cu ingenuitate întâmplările 
povestite. Geniul humuleşteanului este această capacitate extraordinară de a-şi lua în serios 


eroii (fabuloşi sau nu, oameni sau animale), de a retrăi aventurile, de a pune cu voluptate ` 


în fiecare propriile lui aspirații nerostite, slăbiciuni, vicii, tulburări şi uimiri, adică de a 
crea viaţă” (N. Manolescu, Lecturi infidele). DTP 


„Creangă insistă mult pe stările sufleteşti ale eroilor, urmăreşte efectele pe care faptele | 


le au asupra lor, nu se mulţumeşte doar a le consemna, scriind, astfel, involuntare pagini 
de psihologie literară empirică, aşa cum se întâmplă în cazul craiului care constată lipsa de 
bărbăţie a fiilor şi suferă lamentându-se : „Din trei feciori câţi are tata, nici unul să nu fie 
bun de nimica ?”. Putem face, astfel, constatarea că arta povestirii la Creangă nu este 
dominată de acţiune, ci de observarea particularului, a detaliului de viaţă. Întâlnim la 
Creangă şi tendinţa de dramatizare a acţiunii prin dialog, personajele nefiind caracterizate 
exterior, ci în evoluţie sub ochii noştri, înfruntându-se direct în secvenţe cu puternice 
accente scenice şi dramatice, cum este episodul petrecut la curtea Împăratului Roş, când 
sunt puşi să doarmă în casa de aramă înroşită în foc. Călinescu comentează scena ca fiind 
„de un realism bufon”, străin viziunii folclorice şi apropiat lumii din Amintiri: „Gerilă, 
Ochilă şi celelalte fiinţe monstruoase de basm, intrate în casa de aramă înfierbântată a 
Impăratului Roş, se ceartă întocmai ca dascălii în gazdă la ciubotarul din Fălticeni sau ca 
Smaranda cu copiii şi cu bărbatul”. A neS 
La Creangă, aşadar, fantasticul este umanizat şi localizat. El nu înfăţişează lumi 
inexistente (gen „tărâmul celălalt”) şi personaje neverosimile, structuri umane total inven- 
tate şi fără legătură cu realitatea imediată, Creangă dramatizează „realistic basmul” 
(G. Călinescu, op.cit.), „animalele şi fiinţele supranaturale sunt la Creangă ţărani de-ai 
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| lui, încât în cadrul extraordinar al basmului se constituie scenele unui realism poporal” 
í (T. Vianu, Studii de literatură română modernă). 
4 Lo „Spre deosebire de povestitorul popular, Creangă nu dă narațiunii sale simpla formă a 
expunerii epice, ci topeşte povestirea în dialog, reface evenimentele din convorbiri sau 
27 | introduce în povestirea faptelor dialogul personajelor,/ceea ce îi dă putinţa să intre în 
“psihologia lor, să ni-i arate cum gândesc şi cum sunt, cum ezită şi cum se hotărăsc.” 
(T. Vianu, op.cit.) 
Prin detalii realiste, lumea fabuloasă coboară într-un plan al existenţei care poate fi 
7 localizat geografic şi istoric. Povestea lui Harap-Alb reprezintă o inițiere a eroului, o 
sacralizare a cunoaşterii într-un discurs amintind de o lume concretă, humuleşteană. | 
Comicul este o altă trăsătură care diferențiază basmul lui Creangă de cel popular, 
realizat nu numai la nivelul limbajului, ci şi la acela al conținutului. Observăm exprimarea 


cu cea de-alaltăieri”) [ironia |, Doar unu-i Împăratul Roş, vestit prin meleagurile aceste 


| sân, dar nu încapi de urechi... !? 
| | diminutivele cu valoare augmenta 


de lemne şi tot atunci striga, cât îl lua gura, că moare de frig [...] omul acela era ceva de 
spăriet: avea nişte urechi clăpăuge şi nişte buzoaie groase şi dăbălăzate. ”), scenele comice 
(cearta dintre Gerilă şi ceilalţi din casa de aramă înroşită în foc). 

Oralitatea este o constantă a întregii opere a lui Creangă, care conferă acesteia o 
tonalitate firească, de exprimare vie, autentică, astfel încât Vladimir Streinu observa : „Cu 
ochii pe carte, ascultăm o voce apropiată, care, prin întâmplările comunicate, are variaţii 

| de ton, este serioasă şi glumeaţă în sunetul ei, intervine ca a doua expresie pe lângă 
"expresia literară”, Indicii lexicali, semantici şi sintactici ai oralităţii sunt: expresiile 
onomatopeice, interjecţiile şi verbele imitative („haţ”, „alelei”, „trosc”, „pleosc”, „a 
bocăni”, „teleap-teleap”), zicerile tipice („toate ca toate”, „de voie, de nevoie”), expresiile 
populare („vorba ceea”, „şi pace bună”), interogaţii şi exclamaţii („Ce rău s-a spăriet ! ”, „Ce-i 
de făcut? ”), fraze ritmate („De-ar şti omul ce-ar păţi, dinainte s-ar păzi. ”), rime şi asonanţe 
(„feciori de ghindă, fătaţi în tindă”), dativul etic („Şi mi ţi-l înşfăcă cu dinţii de cap.”). 

Basmul Povestea lui Harap-Alb este o ilustrare magistrală a genialităţii lui Ion Creangă, 
un exemplu de operă cultă impregnată de spirit folcloric, având, dincolo de valoarea 
estetică dovedită, şi o valoare moralizatoare - „Creangă, participând la esenţa eticii populare 
prin originea şi existenţa lui, a cernut lumea prin sita acestei etici şi rezultatul cunoaşterii 
l-a înfăţişat, conform specificului geniului său, reluând mijloacele satirei populare şi 
ducându-le la o culme rar atinsă în literatura noastră” (Zoe Dumitrescu-Buşulenga, Jon 
Creangă). 


Nuvela istorică 


Costache Negruzzi, Alexandru Lăpuşneanul | 


Nuvela este opera epică în proză cu o acţiune mai amplă, cu un conflict consistent şi 
personaje caracterizate complex. Acţiunea este de regulă concentrată în jurul unul mpi 
sonaj principal. Termenul provine din italianul novella, care înseamnă „noutate”, „nuvelă ”, 
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iar specia este cultivată în literatura italiană încă din secolul al XIII-lea, mai ales la 
Boccaccio, în lucrarea Decameronul. 


Se rețin ca trăsături esenţiale : 


- insistența asupra stratului epic; L 

- diminuarea subiectivității specifice povestirii ; 

- fapte, întâmplări credibile, verosimile ; 

— intrigă puternică ; 

- conflict susţinut; 

- discurs narativ dens, concentrat ; 

- focalizarea asupra unui personaj principal ; 

- compoziție riguroasă, coerentă, dar concisă (fără digresiuni şi planuri paralele) ; 
- artă narativă expresivă, sugestivă. 


Nuvela istorică evocă într-un spațiu epic concentrat o anumită epocă, o personalitate 
istorică, completând realitatea, sursa documentară din cronici, letopiseţe, mărturii cu 
ficţiunea, pentru a realiza transferul realului în literatură, cu toate libertăţile şi provocările 
unui asemenea demers. E 

Nuvela Alexandru Lăpuşneanul apare în revista Dacia literară, în anul 1840, fiind 
prima nuvelă istorică românească, dar şi o ilustrare a direcțiilor tematice deschise de 
„Introducţia” lui M. Kogălniceanu pentru înnoirea literaturii. 

Tema nuvelei este dată de evocarea unei domnii zbuciumate din medievalitatea româ- 
nească - întoarcerea lui Lăpuşneanu pentru a doua sa domnie, între anii 1564 şi 1569. 

Sursele de inspiraţie sunt cronica lui Grigore Ureche, Letopiseţul Ţării Moldovei, dar şi 
Letopisețul lui Miron Costin, de unde autorul preia scenele de răzvrătire ale maselor 
populare în vremea lui Alexandru-lliaş Vodă. Se poate vorbi de o contaminare a surselor, 
de amplificări şi selecţii, de introducerea unor personaje imaginare, fără exactitate istorică, dar 
cu intenţia de a crea o imagine plauzibilă şi semnificativă a Evului Mediu românesc. 

Compoziţia nuvelei este riguroasă şi coerentă, episoadele se grupează în patru capitole 
ce au concentrarea actelor unei piese de teatru şi un moto semnificativ: „Dacă voi nu mă 
vreţi, eu vă vreu”, reprezentând cuvintele domnitorului hotărât să recapete tronul Moldovei, 
un răspuns sugestiv la sfatul boierilor de a renunţa la intenţia sa; „Ai să dai samă, 


Doamnă” este replica văduvei unui boier ucis de Lăpuşneanu, ameninţare directă pentru 


doamna Ruxanda, soţia domnitorului ; „Capul lui Moţoc vrem” devine răspunsul mulţimii 
asuprite, apăsate de sărăcie şi biruri, venită la curte pentru a cere înţelegere şi dreptate ; 
„De mă voi scula, pre mulţi „am să popesc şi eu” — cuvintele de ameninţare ale lui 
Lăpuşneanu, aflat pe patul de suferinţă, după o criză mistică în care ceruse să fie călugărit. 

Expunerea este sobră, prezentarea prin dialog are un ton dramatic, personajele sunt 
stilizate expresiv. 

Momentele subiectului se organizează clasic, într-un crescendo dramatic, urmărind 
regulile echilibrului şi ale simetriei compoziționale. 

Expozițiunea îl prezintă pe Alexandru Lăpuşneanu revenit în Moldova, pentru a-şi relua 
tronul, după ce l-a învins pe Ştefan Tomşa. Înlăturat de la domnie prin trădările boierilor, 
domnitorul este întâmpinat de aceştia la graniţă, pentru a ii convins să renunţe. Personajele 
secundare sunt vornicul Moţoc, postelnicul Veveriţă, spătarul Spancioc şi Stroici, cei care 
îi spun: „Norodul nu te vrea, nici nu te iubeşte”. 

Intriga este determinată de hotărârea lui Lăpuşneanu de a reveni la tron, de răspunsul 
ferm : „Dacă voi nu mă vreţi, eu vă vreu (...) şi dacă voi nu mă iubiţi, eu vă iubesc pre voi 
(...). Să mă întorc? Mai degrabă-şi întoarce Dunărea cursul îndărăpt”. 


Aita aim caca a . lia 
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Se conturează deja liniile conflictului susţinut prin confruntarea domnului feudal, 
autocrat CU boierii ce 1 se opun. Dacă Moţoc este linguşitor, dispus la compromis cu 
uterea, deci şi la trădare, tinerii boieri Spancioc şi Stroici rămân dârji, consecvenţi în 
hotărârea lor de a-l înfrunta pe Lăpuşneanu. 

Desfăşurarea acţiunii acumulează gradat aspecte epice, fapte semnificative. Domnitorul 
începe şirul răzbunărilor, pedepseşte, „taie” boierii, trezind ura şi dorinţa de răzbunare. 
Capitolul al doilea, inventat de Negruzzi, aduce unele note romantice prin intervenţia domniţei 
Ruxanda pentru a-l îndupleca pe Lăpuşneanu. Aceasta primeşte promisiunea unui „leac de 
frică”. 

Al treilea capitol constituie punctul culminant al dramei, „veritabil act de tragedie 
shakespeariană”, cu aspectul lui „mai întâi festiv, apoi sângeros”, cu „atmosfera cruntă a 
istoriei noastre feudale”, în tradiția „dramei romantice”, unde „pasiunile violente şi 
ura explodau în scene de un spectaculos macabru” (Istoria literaturii române... vol. II, 


p. 394). 
Capitolul conţine trei momente dramatice : 


a) Discursul rostit de domnitor la slujba de la Mitropolie, prin care invită boierii la 
ospăţul de la curte, scenă fictivă, inventată de autor. < 
Îmbrăcat „cu toată pompa domnească”, Lăpuşneanu ascultă cu smerenie slujba, se 
închină la icoane, îşi cere iertare pentru sângele vărsat, moment al disimulării 

„supreme. oi 

b) Masacrul de la palat, în timpul ospățului, aduce moartea celor 47 de boieri. Ampli- 
-pică-â-faptulti-menţionat-înrcronicăreste susţinută şi prin-posibile- surse 

stăige-+-Liicreţia -Borgia = Ramiro” Ortiz; Degendas celor işapte -infanţi-de-Lara. 
Cruzimea şi sarcasmul-cu care se prezintă piramida de capete aşezate după ranguri 
şi demnități, tabloul luptei boierilor pe viaţă şi moarte au ceva din grandoarea 
picturilor romantice ale lui Delacroix şi Géricault. Notaţii succinte prezintă reacţiile 
individuale, iar folosirea imperfectului cu sens durativ sporeşte impresia de măcel 
cumplit. 

c) Epilogul capitolului reprezintă punctul culminant. Masa de ţărani şi târgoveţi se 
adună la palat nemulțumită şi agitată. Dialogul domnitorului cu Moţoc accentuează 
dramatismul scenei, desăvârşind trăsăturile de caracter ale lui Lăpuşneanu - luci- 
ditatea, cruzimea, satanismul în opoziţie cu umilinţa şi laşitatea boierului. Prin 
formula rămasă celebră „proşti, dar mulţi”, eroul punctează rolul mulţimii în 
istorie, dreptul şi posibilitatea acesteia de a acţiona devastator. Moţoc este predat 
mulţimii, ca pedeapsă pentru trădare, fără ca sabia domnitorului să se fi mânjit de 
sânge, după cum acesta îi promisese, 
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„Grotescul situaţiei domnului călugărit fără să vrea aruncă o lumină de farsă tragică 
asupra acestui final, în care, în cele din urmă, doar un biet trup omenesc se luptă cu 
moartea.” (storia literaturii române..., ed.cit., p. 395) 

Personajul se confruntă în final cu 1 duşmanii săi. Negruzzi a modificat detaliile din 
cronică şi i-a păstrat în viaţă pe Spancioc şi Stroici. Deznodământul rezolvă conflictul şi 
creează o simetrie sugestivă cu primul capitol. 

Gradaţia dramatică, maxima concentrare, simetria episoadelor evocate din istoria 
Moldovei reprezintă trăsăturile esenţiale ale acestei construcţii epice. 


Personajele 


Alexandru Lăpuşneanu se află în centrul nuvelei, erou romantic, personaj excepţional în 
situaţii deosebite, construit prin antiteză cu alte personaje. Complexitatea şi individualizarea 
acestuia se susţin printr-o serie de trăsături pregnante. 


El este domnitorul autoritar, ferm în decizii, cu o voință puternică şi ambiție pe ~ 


măsură. Unica rațiune a revenirii la domnie este răzbunarea trădării suferite, de aici 
cruzimea actelor sale şi modul tiranic de a conduce ţara. 

Cunoscând natura umană, psihologia oamenilor, Lăpuşneanu îl foloseşte pe Moţoc şi 
ştie să influenţeze mulţimea pentru a scăpa astfel de un duşman important. 

Ipocrizia, arta disimulării sunt vizibile în discursul din biserică, prin care promite 
împăcarea cu boierii, deşi pregăteşte în taină un măcel îngrozitor. Personajul disociază 
perfect gândurile de vorbe şi, prin inteligenţă şi perfidie, îşi ascunde planurile de răzbunare. 

Ca un adevărat actor, Lăpuşneanu regizează scena, urmăreşte efectele, mişcările, rostind 
cuvântarea „deşănţată” (epitet ce anticipează finalul şi marchează subiectivitatea nara- 
torului) într-o atmosferă miraculoasă şi premonitorie: „Spun că în minutul acela el era 
foarte galben la faţă şi că racla sfântului ar fi tresărit”. Stăpân pe sine şi pe discurs, eroul 
dovedeşte inteligenţă, tact, un echilibru interior desăvârşit. 

Scena uciderii boierilor completează portretul cu cinismul, sângele rece, toi sarcastic, 
disprețul faţă de Moţoc, dezvăluind o structură diabolică. 


Modalităţile de caracterizare sunt: 


a) indirecte - prin fapte, vorbe, atitudini ale eroului („Ieşiţi! Că pre toţi vă omor! Şi 
căută o armă pe lângă el, dar, negăsind decât potcapul, îl azvârli cu mânie în capul 
unui călugăr.”). 

Dialogul este viu, dinamic, schimburi tăioase de replici se derulează pe iai 
nuvelei. Negruzzi se detaşează de cronică, completând naraţiunea cu dialogul ce 
clarifică evoluţia psihologică a personajului. 

Actele domnitorului, campania de ucidere a boierilor trădători, iertarea pe | care o 
cere cu prefăcută pocăință, leacul promis delicatei soţii, aruncarea lui Moţoc în 
mijlocul mulţimii dezlănţuite conturează indirect imaginea unui tiran al epocii 
medievale. Călinescu apreciază modul în care autorul a surprins „spiritul cronicii 
române şi a pus bazele unui romantism pozitiv, scutit de naive idealităţi”. 

b) directe - autorul realizează secvenţe de portret fizic şi moral prin redarea gesturilor, 

“a mimicii personajului („sângele într-însul începu a fierbe”, „împotriva obiceiului 
“său, Lăpuşneanu, în ziua aceea, era îmbrăcat cu toată pompa domnească”, „... era 
foarte galben la faţă...”). Observațiile fine trimit la esenţa morală şi psihologică a 
personajului. “Tot aici se încadrează şi prezentarea făcută de alte personaje: „Crud 


i şi cumplit este omul acesta, fiica mea.”, „Nu-mi voi spurea vitejescul junghi în: 


sângele cel pângărit al unui tiran ca tine”, 
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Autorul creează un personaj istoric memorabil, un erou romantic contradictoriu şi 
complex. Acesta apare „ca orice om viu şi întreg şi impresia ultimă a cititorului e mai puţin 
a unui portret romantic, cât a unei puternice creaţii pe deasupra oricărui stil de şcoală”, 
astfel „echilibrul între convenţia romantică şi realitatea individului e minunea creaţiei lui 
C. Negruzzi” (G. Călinescu). 

Personajul colectiv - pentru prima dată, Negruzzi aduce în scenă personajul colectiv şi 
surprinde psihologia mulţimii care acţionează „sinergic”. Adunată la poarta palatului, 
mulţimea „burzuluită” se agită fără un scop aparent, în dezordine şi confuzie. Întrebaţi ce 
vor, oamenii rămân descumpăniţi („Venise fără să ştie pentru ce au venit şi ce vrea. Începu 
a se strânge în cete, cete şi a se întreba unii pe alţii ce să ceară.”). Glasurile se unesc pentru 
a striga: „Capul lui Moţoc vrem”. Mulțimea se repede asupra victimei ca o „idră cu multe 
capete (...) şi într-o clipă îl făcu bucăţi”, apoi, cu o magistrală surprindere psihologică, 
naratorul notează satisfacția inconştientă a acesteia : „Să trăiască Măria-sa, Vodă! Răspunse 
gloata. Şi, mulţămindu-se de astă jertfă, se împrăştii”. 


Artă narativă şi stil 
Narațiunea curge firesc, cronologic, într-o succesiune clasică a momentelor, cu un echilibru 

dat de viziune şi alternanţa registrului dialogat cu cel narativ. : port 
>Stilul este obiectiv, sobru, pu puţine intervenţii ale autorului (câteva aprecieri: „mârşavul 
curtezan”, „ticălosul”). 
DR sit PEP ire isi 0 . 


Stilul său oferă „imaginea exemplară a scriitorului paşoptist, la care mijloacele de 
expresie urmează linia rafinată a gândirii, oscilând între notația realist-obiectivă şi inter- 
venţia subiectivă, plină de vervă” (Istoria literaturii române, ed.cit., p. 396). 

Viziunea realistă asupra trecutului istoric, relieful caracterelor, construcţia epico- 
-dramatică fac din Alexandru Lăpuşneanul o nuvelă memorabilă a literaturii române, „care 
ar fi devenit o scriere celebră ca şi Hamlet, dacă literatura română ar fi avut în ajutor 
prestigiul unei limbi universale. Nu se poate închipui o mai perfectă sinteză de gesturi 
patetice adânci, cuvinte memorabile, de observație psihologică acută, de atitudini romantice 
şi intuiție realistă” (G, Călinescu). 
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Nuvela romantică 


Mihai Eminescu - proza literară 


Ipostaza titanică a sensibilităţii eminesciene ar fi unilaterală fără imaginea totală asupra 
poeziei, prozei şi, într-o anumită măsură, asupra teatrului, dintr-o perspectivă amplă, 
integratoare. 

Proza scriitorului este rodul unei relaţii constante şi de substanţă cu filosofia şi literatura 
europeană, peste care se înalţă vocea inconfundabilă a creatorului. 

Publicate antum (Sărmanul Dionis, Făt-Frumos din lacrimă, Cezara, La aniversară) 
sau rămase în manuscris şi valorificate postum, lucrările în proză au fost considerate multă 
vreme un exerciţiu stilistic auxiliar, pentru a fi redescoperite de G. Călinescu şi apreciate 
ca fiind mai mult decât „jocul suplimentar” al unui geniu liric. Proza eminesciană 
demonstrează structuri specifice, de factură romantică, un sistem de valori şi mituri proprii, 
ambiguităţi foarte moderne la nivelul simbolurilor şi al conotaţiilor posibile. 

Cugetarea filosofică şi vizionarismul visului romantic, fantasticul şi elementele inci- 
piente de investigaţie şi de introspecţie de tip S.F. sunt dimensiuni între care se structurează 
un edificiu epic complex, de largă respiraţie. 

Contestată pentru fraza barocă, pentru lipsa de unitate sau apreciată tocmai pentru stilul 
gotic, fabulos şi nota halucinantă, hoffmanniană, proza lui Eminescu deschide o mitologie 


a durerii, a contestării orgolioase, urmăreşte rătăcirile 'eului metafizic în întrupările lui 


vremelnice, căutând unitatea primordială a existenţei. 

Din idealismul kantian şi relativismul teoriilor lui Leibniz, din concepţiile schopen- 
haueriene referitoare la metempsihoză, din ideile vechilor cărţi indice sau egiptene, din 
materialismul antic grec şi înţelepciunea populară românească se încheagă suportul filosofic 
de referinţă pentru un univers literar fascinant şi neliniştitor. 

Motivele frecvente ale acestui teritoriu literar ce presupune un traseu inițiatic prealabil 
ar fi: titanismul şi demonismul, avatarul, viaţa ca vis, umbra, dedublarea, natura paradisiacă, 
relativitatea timpului şi a spaţiului în ipostaza de categorii filosofice, călătoria astrală. 

O primă afirmare importantă pe tărâmul prozei este basmul Făt-Frumos din lacrimă, 
integrat în categoria fabulosului popular cu note romantice (alături de Poveste indică), 
desăvârşit la Viena şi publicat în Convorbiri literare în noiembrie 1870. Materialul folcloric 
este abstractizat şi transfigurat prin prismă romantică. Personajul de contur romantic se 
îndreaptă spre idealuri superioare, spre un absolut al iubirii şi prieteniei. Detalii folclorice 
evocă o atmosferă naţională (costume populare, fluiere pentru doine şi pentru hore), un 
pitoresc etnografic, completat de motive erudite. Natura deţine un rol important, devenind 
personaj, ca în proza fantastică. 

Cezara este nuvela tipic romantică prin temă, construcţie a conflictului, viziune asupra 
psihologiei eroilor bântuiţi de patima iubirii demonice. Din text se degajă reflecţii filosofice 
implicite în legătură cu tentaţia „lumescului” (care înseamnă pasiune erotică) sau cu 
opţiunea pentru existenţa ascetică. Nuvela este o plăsmuire narativă ce degajă mister 
existenţial şi o atmosferă exotică. 

O direcţie aparte în peisajul prozei eminesciene o constituie lucrările de observaţie 
realistă, de factură sociologică - adevărate fiziologii de tip paşoptist. Evocări, descrieri 
realiste, observaţii psihologice, umor şi comic, toate se regăsesc în schiţele postume: Aur, 
mărire şi amor, La curtea cuconului Vasile Creangă, Moş Iosif, Părintele Ermolachie 
Chisăliţă. Acestea ilustrează disponibilităţile stilistice ale autorului, puterea de surprindere 
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a unor largi categorii sociale. Ca prozator realist şi moralist, Eminescu este un portretist 
remarcabil, un comentator polemic şi un peisagist sobru şi echilibrat. 

Demonismul şi titanismul - ca atitudini rom 
neterminat Geniu pustiu prin familia „Catilinarilor”, 
neliniştite, nonconformiste, revoltate şi dezamăgite, animată 
atinsă de blestemul solitudinii. Ioan, tribun al lui Avra 


mbolic, biblic ca şi Ioan -, prin 
ructi şuând în plan erotic se îndreaptă pentru ispăşire spre 
lupta naţională. Demonic şi visător, traversat de violenţe, meditând cu voluptate asupra 
morţii, Toma e un erou romantic tipic, din familia revoltaţilor ca byronianul Childe Harold 
sau Cain. 

Dincolo de realitatea istorică incontestabilă, legată de tulburatul an 1848, cu detalii 
culese din publicaţiile timpului, discursul epic alunecă uneori din tiparele genului pentru 
a intra în domeniul comentariilor subiective, de tip romantic. Geniu pustiu este un roman 
personal, romanul unei melancolii ardente şi pasionale, apropiată de formula narativă a 
unui Chateaubriand. De aceea el scapă încadrărilor rigide în una din direcţiile tematice 
identificate” de Philippe van Tieghem în Le Romantisme français (psihologică, istorică, 
socială, realistă sau sentimentală). Călinescu aprecia romanul drept un prim jurnal romantic 
românesc, deci o formulă complexă, potrivită temperamentului scriitorului. 

In general, personajul romantic eminescian se detaşează printr-o tendinţă specifică : 
inaderenţa la un mediu social ostil, refuzul datelor societăţii şi încercarea de a intra într-un 
univers compensatoriu, imaginat ca alternativă posibilă faţă de cel real. Formele de 
respingere a realului sunt: evaziunea în vis şi în spaţii astrale, regresiunea în timp, 
recluziunea (prin retragere deliberată în singurătate). Frumoşi în satanismul lor, atinşi de 
tristeți filosofice, personajele sale aleg evadarea, formulând însă adevăruri amare despre 
epocă. 

Nuvelele fantastice şi filosofice (vizând fantasticul - Sărmanul Dionis - sau fantasticul 
erudit - Avatarii faraonului TIă şi Archaeus) oferă asemenea alternative firilor neliniştite şi 
rătăcite într-un timp străin. Categoria estetică a fantasticului, definită ca dezvoltare a unui 
orizont ce nu există decât în puterea imaginaţiei devine la Eminescu o „formă poetică a 
lirismului, expresia unui sentiment de nelinişte, de nostalgie cosmică, în care neobişnuitul 
tinde să includă absolutul prin confruntarea realului cu imaginarul” (E. Tudoran). 


Sărmanul Dionis — fantastic şi oniric 
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a unor largi categorii sociale. Ca prozator realist şi moralist, Eminescu este un portretist 
remarcabil, un comentator polemic şi un peisagist sobru şi echilibrat. 

Demonismul şi titanismul - ca atitudini romantice fundamentale - apar în romanul 
neterminat Geniu pustiu prin familia „catilinarilor”, spirite insurgente ale unei generații 
neliniştite, nonconformiste, revoltate şi dezamăgite, animată de idealuri patriotice, dar 
atinsă de blestemul solitudinii. loan, tribun al lui Avram Iancu, este un inadaptat superior, 
un spirit profetic, devotat idealurilor naţionale. Poesis este ipostaza feminină a naivităţii - 
„fantastică, voluptoasă, plină de închipuiri şi vise”. Fără stabilitate, privirea ei pluteşte 
deasupra lucrurilor, învăluindu-le într-o aură de vis şi poezie. Aceasta va imprima şi 
celorlalţi starea ei de nelinişte şi sfâşiere, făcând din ei „naturi catilinare”. 

Contradictoriu este şi Toma Nour - cu numele simbolic, biblic ca şi Ioan -, prin 
misterul şi anxietatea structurale. Eşuând în plan erotic se îndreaptă pentru ispăşire spre 
lupta naţională. Demonic şi visător, traversat de violenţe, meditând cu voluptate asupra 
morţii, Toma e un erou romantic tipic, din familia revoltaţilor ca byronianul Childe Harold 
sau Cain. 

Dincolo de realitatea istorică incontestabilă, legată de tulburatul an 1848, cu detalii 
culese din publicaţiile timpului, discursul epic alunecă uneori din tiparele genului pentru 
a intra în domeniul comentariilor subiective, de tip romantic. Geniu pustiu este un roman 
personal, romanul unei melancolii ardente şi pasionale, apropiată de formula narativă a 
unui Chateaubriand. De aceea el scapă încadrărilor rigide în una din direcţiile tematice 
identificate: de Philippe van Tieghem în Le Romantisme français (psihologică, istorică, 
socială, realistă sau sentimentală). Călinescu aprecia romanul drept un prim jurnal romantic 
românesc, deci o formulă complexă, potrivită temperamentului scriitorului. 

În general, personajul romantic eminescian se detaşează printr-o tendinţă specifică : 
inaderenţa la un mediu social ostil, refuzul datelor societăţii şi încercarea de a intra într-un 
univers compensatoriu, imaginat ca alternativă posibilă faţă de cel real. Formele de 
respingere a realului sunt: evaziunea în vis şi în spaţii astrale, regresiunea în timp, 
recluziunea (prin retragere deliberată în singurătate). Frumoşi în satanismul lor, atinşi de 
tristeţi filosofice, personajele sale aleg evadarea, formulând însă adevăruri amare despre 
epocă. 

Nuvelele fantastice şi filosofice (vizând fantasticul - Sărmanul Dionis - sau fantasticul 
erudit - Avatarii faraonului Tlà şi Archaeus) oferă asemenea alternative firilor neliniştite şi 
rătăcite într-un timp străin. Categoria estetică a fantasticului, definită ca dezvoltare a unui 
orizont ce nu există decât în puterea imaginaţiei devine la Eminescu o „formă poetică a 
lirismului, expresia unui sentiment de nelinişte, de nostalgie cosmică, în care neobişnuitul 
tinde să includă absolutul prin confruntarea realului cu imaginarul” (E. Tudoran). 


Sărmanul Dionis - fantastic şi oniric 
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La nivelul structurilor narative se constată diferitele planuri ale experienţelor traversate 
pe drumul spre reconciliere cu propria individualitate. Dionis pleacă de la realitatea palpabilă 
pentru a căuta, dincolo de ea, absolutul ideatic. Personajul refuză existenţa derizorie, 
precum şi timpul său - un prezent mohorât şi imoral. Prin magie şi ocultism, el trăieşte 
visul, rupându-se de real şi alegând evaziunea într-un univers paralel. Saltul din real 
într-un posibil fantastic se realizează datorită predispoziţiei sale spre visarea halucinatorie, 
precum şi datorită unui peisaj natural favorizant - noaptea, peisajul selenar, fantasticul 
straniu. 

Declanşarea aventurii este motivată de Nicolae Ciobanu (Eminescu — structurile fantasti- 
cului narativ) ca ilustrare a temei „complexului identităţii originare”. Dialogul extatic cu 
chipul tatălui din portret este urmat firesc de „povestea” fantastică a încercării de atemporali- 
zare a timpului şi de dezmărginire a spaţiului. Realitatea fantastică o substituie pe cea 
iniţială, prin inversarea cronologiei timpului. Trecutul revendică drepturile prezentului, 
tratându-l ca pe o realitate viitoare, imaginată în vis („Călugărul Dan se visase mirean cu 
numele Dionis”). 

Regresiunea în timp este mediată de cartea de astrologie, „mai mult de origine bizan- 
tină”, cu valoare de experienţă şi tentativă magice. 

Noua realitate este a unui spaţiu autohton (Iaşul din vremea lui Alexandru cel Bun), iar 
timpul este mitic-istoric, pe linia preferinţei romantice eminesciene pentru un misterios Ev 
Mediu românesc. i 

Structura narativă complexă a nuvelei pregăteşte o nouă fracturare a discursului prin 
saltul într-o a treia realitate a unui alt plan, inițiat de agentul magico-astrologic deținut de 
savanta ştiinţă a învățătorului Ruben - noua ipostază a anticarului Riven. 

Obsesiei chipului din portret îi corespunde acum laitmotivul filosofic propus de raportul 
„omul cel vecinic” — omul trecător. Întrupându-se în umbra celui de-al doilea, cel dintâi 
poate mijloci omului trăirea în eternitate : „în faptă însă omul cel vecinic, din care răsare 
tot şirul de oameni trecători, îl are fiecare lângă sine, în fiecare moment îl vezi, deşi nu-l 
poţi prinde cu mâna - este umbra ta. Pe o vreme vă puteţi schimba firile — tu poţi să dai 
umbrei tale toată firea ta trecătoare de azi, ea-ţi dă ţie firea ei cea vecinică” (Sărmanul 
Dionis). A treia poveste în vis, cea cosmică, demiurgică, este determinată de iniţierea în 
taina unui adevărat pact cu Ruben - variantă a pactului faustic cu diavolul. Dar dacă prima 
ruptură este dată de alunecarea în transa onirică ce asigură regresiunea pe verticala timpului, 
a doua experienţă este rezultatul unui demers conştientizat. Elementul halucinator este 
înlocuit de efortul lucidităţii pentru a cunoaşte şi îndeplini formula. Fantasticul cabalistico- 
-magic se împleteşte cu esoterismul pitagoreic (cartea lui Zoroastru, miezul tainic al 
cifrei 7), realitatea faustică prin confuzia Ruben - Mefisto complică structura planurilor. 
Pactul cu diavolul este pactul personajului cu umbra sa. Faţă de nuvelele lui Adelbert von 
Chamisso, eroul lui Eminescu este devorat de dorinţa de a-şi lua în stăpânire propriul 
„archaeu”, ca reflex al setei de absolut. Aici se află motivul intim, profund omenesc al 
întregului demers narativ şi filosofic. 

Episodul cosmic, lunar nu stă sub semnul feeriei romantice decât la suprafaţă. Universul 
imaginat este demonic prin misterul semnului arab: „numai semnul arab lucea roş, ca 
jăraticul noaptea”. Nu este vorba de un cifru cu dezlegare mentală, ci de o sublimare a 
ideii. Semnificaţia este de limită interzisă a teritoriului pe care Dan are dreptul să acţioneze. 
Eroul nu se mulţumeşte cu reeditarea destinului paradisiac al omului adamic şi nici cu 
refacerea unităţii ideale a cuplului primordial. Spiritul său demonic îl îndeamnă la con- 
testare, în ideea că ar fi dăruit cu atribute divine - „oare nu se mişcă lumea cum voi eu!” —, 
pentru a comite, în cele din urmă, anticul hybris „oare fără s-o ştiu nu sunt eu însumi 
Dumnezeu ? ”. Urmează căderea halucinant-fantastică, concepută pe arhetipul izgonirii din 
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SĂRMANUL DIONIS 


Meritele lui Eminescu nu se înscriu doar în sfera creației poetice, 

„ci şi în aceea a prozei. El este cel care inaugurează la noi proza filozofică 

şi fantastică (Sărmanul Dionis, Umbra mea, Avatarii faraonului Tlă), 

este creatorul basmului cult (Făt-Frumos din lacrimă) şi al prozei de 

inspiraţie socială (romanul Geniu pustiu). Proza erotică este şi ea repre- 
zentată prin Cezara şi La aniversară. 

in ce priveşte nuvela, mergând pe drumul deschis cu succes de 


Cestache Negruzzi (Alexandru Lăpuşneanul) şi continuat apoi de Slavici, 


Eminescu creează nuvela Sărmanul Dionis, reprezentativă pentru proza 
sa, pe care o citeşte la cenaclul „Junimea“, în septembrie 1872, şi care, 
deşi fusese primită cu reticenţă, va fi publicată în „Convorbiri literare“ 
la sfârșitul lui 1872 şi începutul lui 1873. pa” 

* Sărmanul Dionis, în care se face simțită reflectarea subiectivă 
asupra lumii, reuneşte o serie de teme tipic romantice, existente şi în 


literatura universală: natura, iubirea (indisolubil legate de Eminescu), 


precem şi condiția omului de geniu. Epitetul sărman din titlu se referă 


tocmei Ja acest fapt; simbolizează eşecul încercării lui Dionis (Dan) şi. 


nu viața mizeră pe care o duce eroul. | 

Dionis este un tânăr copist, care, deşi se trage dintr-o familie de 
aristocrați, are o situație materială precară. Este crescut de mama sa cu 
prețul unor mari sacrificii. 

În m.l, unde filozofia se îmbină cu literatura (prima devine pre- 
text pentru cea de-a doua), Dionis, înzestrat cu o capacitate de înțelegere 
ieșită din comun, apare ca un om cu vădite înclinații spre meditaţia filo- 
zofică. Şi, pentru că speculațiile nu îi sunt suficiente, apelează şi la în- 
văţăturile lui Ruben, la cartea de astrologie împrumutată de la Riven. 

Astfel, într-o seară ploioasă şi rece se cufundă în descifrarea acestei cărți, 


dar la un moment dat lumânarea se consumă, iar el continuă să citească 


ja lumina lunii. Acum vede chipul îngeresc al unei fete la fereastra casei 
vecine, care va dispărea curând în întuneric. 

Pentru a putea descifra cartea, Dionis se întoarce în timp, pe vremea 
lui Alexandru cel Bun, sub chipul călugărului Dan, elevul dascălului Ruben. 
De altfel, spaţiul şi timpul sunt coordonatele fundamentale ale nuvelei. 

La îndemnul umbrei sale, Dan (Dionis) purcede lá o călătorie cos- 
mică în lună alături de iubita sa, Maria, fiica spătarului Mesteacăn. Spaţiul 


selenar satisface exigenţele eroului, dar, pentru că şi aici fericirea este 
relativă datorită triunghiului în care se află ochiul de foc şi proverbul scris 
intr-o arabă străveche, Dan încearcă să dezlege această enigmă; îndrăz- 


neşte chiar să se considere părintele Universului, însuşi Dumnezeu (Oare 


pa 
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„Jără s-o ştiu nu sunt eu însuşi Dumne... ), fapt care îi aduce prăbuşirea, 
intoarcerea în condiţia telurică. | | 
Trezindu-se, Dionis îşi dă seama că, de fapt, adormise adânc în gră- 


dină. După ce se deşteaptă, vede din nou la fereastra casei de vizavi o fată 


ce corespunde celei din vis. Îi trimite o scrisoare în care îi mărturiseşte 
pastunea pentru ea, apoi se îmbolnăvește. Este îngrijit de tutorele Mariei, 
după care se căsătoreşte cu aceasta, căsătoria fiind văzută ca o împlinire 
a unei iubiri, a unei existențe umane. 
Dionis, căruia i se răpesc tabloul cu portretul tatălui său pe care-l 
avea pe peretele camerei sale şi ai cărui ochi albaştri îl fascinau pe tânăr, 
- şi cartea pentru a fi împiedicat să mai aibă o nouă experienţă, este un om 
de geniu care aspiră spre absolut, însă, având revelația imposibilității de 
a atinge acest absolut, el trăieşte o adevărată dramă. 
Nuvela se structurează pe ideea îndrăznelii de a cunoaşte. | 
Călătoria siderală a personajului excepțional, care acționează în 
împrejurări excepționale (aceste împrejurări constituind substanța lirică 
a nuvelei), este o încercare de a-şi depăşi condiția. Din lună, Dan (Dionis) 
vede pământul ca pe un bulgăre negru şi neînsemnat, imperiile sunt niște 
fărămăturele, iar oamenii nişte victăți minuscule în comparaţie cu imen- 
sitatea Universului, această idee fiind prezentă şi în Scrisoarea I. Muşti 
de-o zi pe-o lume mică de se măsoară cu cotul. Pe această planetă, Pământ, 
o meschinărie, martoră a unor lungi şiruri de crime, Dionis (Dan) se răz- 
bună, transformând-o într-un mărgăritar albastru pentru salba iubitei. 
-| + Personaj romantic, Dionis, care îşi duce existența într-o cameră 


cu pereţi umezi şi plini de mucegai, este nevoit să accepte realitatea po- 


trivit căreia îşi poate atinge idealul doar parţial şi aceasta numai prin iu- 
bire, care în plan terestru înseamnă creaţie. 


ochii îi sunt de o adânc 
acelaşi timp amprenta maturității. 


` e Pe Maria, făptură angelică, serafică, o caracterizează direct şi foarte . 


plastic: un înger blond ca o lacrimă de aur, mlădioasă ca un crin de 
ceară. Ruben este şi el de o frumusețe antică. | 
În ce priveşte arta narativă, în cazul nuvelei Sărmanul Dionis 
suntem puși în fața unei naraţiuni fantastice, în cåre întâmplările nu sunt 
cele ale unei realități imediate, ci ale unei realități care se opune celei 
adevărate. Ca exemple de întâmplări fantastice putem da călătoria astrală 
efectuată în vis, ipostazele lui Dionis: Dionis — Dan — Zoroastru şi cele 
ale lui Ruben: dascălul Ruben — diavolul — anticarul Riven; transformarea 
Terrei într-un mărgăritar, transmigrarea sufletelor.ş.a. 
e, i A 
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rai. Realitatea fantastică a visului, coerentă în plan narativ, se surpă vertiginos printr-o 
„dezdivinizare şi dezdemonizare, care înseamnă ieşirea din imperiul somnului” (N. Ciobanu). 
Realitatea recucerită este un paradis terestru; Dionis iese din onirica sa experienţă 
purificat de complexe, de singurătate pentru a reedita pe pământ fericirea. Dacă a pierdut 
un paradis celest, a câştigat un paradis terestru umanizat. 
Complexitatea narativă a nuvelei, țesătura de planuri reale sau fantastice s-ar putea 
realiza la nivel grafic, schematic, astfel : 


Planul III (ascensiune 

spaţială şi ieşire din timp) 

- Vocaţie creatoare 

- Cuplul adamic, primordial - Spaţiu = Iaşi 

- Tentaţia absolutului (cetate medievală) 

- Păcatul luciferic - Timp = secolul 
al XIV-lea (epoca lui 
Alexandru cel Bun) 

- Personaj = Dan 

- Stări de spirit = căutare, 

curiozitate, iniţiere 
- Atitudini = respingerea 
realului 


Planul I (prezent) 


- Spaţiu = Bucureşti 
- Timp = secolul 
al XIX-lea 
- Personaj = Dionis 
- Stări = nelinişte, 
amărăciune, izolare 
- Reacţie = respingere 


A ——————Ș 
Axa timpului (căderea în temporalitate) 


Considerând nivelul magic al textului, Ioana Em. Petrescu propune în studiul Eminescu. 

Modele cosmologice şi viziune poetică o interpretare a experienţei personajului ca „O 
„posibilitate de a recupera lumile armonioase ale timpului echinoxial”. 

Convins de apriorismul Kantian al formelor intuiţiei sensibile, de subiectivismul timpului 
şi al spaţiului, Dionis ştie că „în faptă lumea-i visul sufletului nostru”. Şi, ca un adevărat 
discipol al idealismului magic german, eroul crede că un procedeu de programare a visului 
ar modifica şi cadrul spaţio-temporal. Dionis — ca ultim avatar al magului Zoroastru — 
găseşte acest procedeu: magia. 

Magia înseamnă repetarea unor formule magice, bazate pe pitagoreica cifră 7, intrarea 
în posesia cifrului sacru al lumilor conţinut de cartea de astrologie. Prin acest cifru s-ar 
putea ajunge la armonia cosmică şi la imaginea vechiului model cosmologic platonician. 
Descoperind cheia, Dionis se eliberează de timpul şi spaţiul său, parcurgând regresiv 
vârstele istorice ale neamului. Primul univers regăsit nu convine sensibilităţii eroului, cum 
nici o ordine a realităţii nu ar putea satisface un personaj metafizic. Reacţia firească va fi 
de smulgere din timpul istoric şi de căutare a porţii de acces-spre atemporalitate. Plecarea 
pe lună înseamnă abandonarea timpului istoric şi recuperarea timpului cosmic. Dionis se 
reintegrează în cuplul sacru, într-o patrie cosmică selenară şi umple vidul cosmic cu O 
arhitectură gigantică, proiecţie a gândirii sale libere, Sa 
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în inima lucrurilor. Dacă iubita sa, Maria, poate trăi prin credinţă ideea de dumnezeire 
Dan-Dionis nu poate realiza acest lucru în gândire. Tentaţia de substituire a unui Dumnezeu 
invizibil devine o condiţie logică a demersului narativ. 

Respectând datele magico-filosofice, ipoteza eu = dumnezeu este o eroare, pentru că 
principiul armoniei cosmice (care este o dovadă a divinității cosmosului) este negat. Prin 
eroare, gândirea lui Dionis pierde universul platonician ce fusese recuperat prin magie. El 
este salvat de orgoliul total prin disponibilitatea erotică. Va scăpa de abisul nefiinţei, dar 
se va prăbuşi din nou în temporalitate. 

Sfârşitul facil şi derutant poate fi citit şi în alt sens decât cel al soluţiei epice pentru un 
anumit fir narativ. 


(ai poate fi concepută în ansamblul ei ca un flux continuu) unezstreaza 


care decupează secvenţe, episoade cu o anumită semnificaţie în cadrul structurii ]___ 
„ Primul episod fixează un Bucureşti nocturn, cu palide întâmplări şi cu o schematică 
[biografie de personaj literar. In plus, pătrunderile abrupte în universul mental al unui 
personaj, în fluxul subteran al monologului său interior, prezentarea unui univers de 
gândire în locul celui existenţial obişnuit argumentează condiţia unei epici speciale. Eroarea 
Sau ambiguitatea devine element constitutiv al structurii narative. Confuzia eu = dumnezeu 
/anulează principiul de existenţă a cosmosului platonician. Negând demonic orice limită, | 


| 


neființă. Şi dacă Dan nu urmează traseul tragic al damnatului Satan este pentru că gândirea ! 
lui a păstrat o unică determinare: afirmând ideea cuplului, admițând prezenţa-limită a 
l celuilalt, personajul se salvează prin eros. É | 
| Din această perspectivă, sfârşitul nu mai este un facil happy-end, ci un ultim vis/ 
"posibil, prin care se modelează o nouă ipostază a realului, În lucrarea citată, I.E. Petrescu 
aduce ca argument în acest sens tocmai impresia de irealitate. De la început predomină 
peisajul nocturn, imprecis al unui Bucureşti decupat vag şi ireal printre nori de fum de 
țigară, ploaia transformă totul într-un tărâm subacvatic, cu o lună acoperită în răstimpuri 
de umbre ca într-o halucinantă pictură impresionistă. Singura alternativă oarecum fermă 
este universul gândirii. Deci întreaga substanţă a lucrării ar fi aventura unei gândiri ce se 
poate metamorfoza, dând impresia unui „lung monolog interior travestit epic” (I.Em. 
Petrescu). 

Simbolistica textului eminescian se concretizează şi prin cromatica antinomică între 
roşul demonic şi albastrul credinţei. Roşul se leagă de tentaţia satanică a fiinţei umane, iar 
albastrul de vocea spiritului („ochiul roş şi bolnav al luminii”, „cerneală roşie ca sângele”, 
„constelații zugrăvite cu roşu”, „norii de jăratic şi aur”). Pe de altă parte, ochii din portret 
sunt albaştri, ochii Mariei sunt „albaştri şi cuvioşi precum albastru şi cuvios e adâncul 
cerului şi divina sa eternitate”. Se disting deci două percepții cromatice esenţiale - privirea 
cuvioasă a iubirii şi a credinţei, care descoperă armonia infinită a cerului, „a lanurilor de 
stele” şi privirea neliniştită a demonului. Între aceste două alternative se constituie un 
univers literar problematizant. 

Nivelul filosofic presupune premise kantiene pentru a justifica aventura metafizică a 
personajului, dar raporturile cu tehnicile magico-cabalistice sunt obligatorii. ka 

Rosa Del Conte urmăreşte, în Eminescu sau despre absolut, măsura în care Dionis 
capătă conştiinţa eternității, a duratei. Din această durată el detaşează un segment, „acela 
în care se inserează individuația, cheagul eului său etern în forma lui Dan” (op.cit.). 
Intelectul său pare să „recupereze luminozitatea fragmentului solar”. Din noua sa ipostază 
el măsoară nu numai micimea infinită a pământului, ci şi nesfârşita voinţă de rău care îl 
stăpâneşte : „era ceva înfricoşat câte crime au putut să se petreacă pe acest atom atât:de-mic 
în nemărginirea lumei, pe acest bulgăre negru şi neinsemnat, ce se numeşte pământ”. Este 


„gândirea sa neagă şi posibilitatea însăşi a formei şi e pândită de nedeterminare, de haos, de | 
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aici o meditaţie indirectă asupra condiţiei tragice a fiinţei umane, concepută ca sfâşiere 
dilematică între divin şi satanic. 

Căutându-şi avatarurile, Dionis se caută pe sine ca esenţă, având conştiinţa Eternului 
din fiinţa sa, a cărui chemare o aude obsesiv. Pentru a se descoperi, personajul va parcurge 
inevitabilul traseu inițiatic, depăşind etape, încercând fascinația absolutului aproape atins 
şi amărăciunea eşecului. Ca orice experienţă unică, finalul acesteia este definitiv. Depo- 
sedarea de tablou, pierderea cărţii semnifică imposibilitatea de a repeta experimentul şi 
tentaţia de atingere a limitei ultime a gândirii, a cunoaşterii. Aventura onirică a însemnat 
certitudinea că eroul nu va putea să-şi depăşească condiţia, aşa cum nici avatarurile sale nu 
au făcut-o. Şi constatările sunt valabile pentru întreaga specie umană, prinsă implacabil 
între dureroasele limite spaţiale şi temporale. 


Aprecieri critice 


„Aria prozei eminesciene este extrem de întinsă: de la secvenţa critică asupra moravurilor 
contemporanilor până la roman, trecând prin povestirea filosofică şi incursiunea fantastică, 
cu expresie savantă (acea reconstituire arheologică, în maniera lui Gautier, din Avatarii 
faraonului Tlă, mergând pe firul încarnărilor succesive ale unui personaj-archaeu) sau 
nutrită de fabulosul popular (Făt-Frumos din lacrimă şi, într-o oarecare măsură, Poveste 
indică, deşi aici modelul cult se observă). Valoarea ei nu stă, cum s-a spus, în descriere, 
ci în vibrația intelectuală, în cutezanţa de a supune un univers vast rigorilor creaţiei, de a 
introduce cu decizie fantasticul şi experienţa omului de geniu.” (Eugen Simion, „Postfaţă” 
la volumul Eminescu. Proză literară) 

„Se poate afirma, fără putinţă de tăgadă, că Eminescu a fost şi în ordinea prozei literare 
un meşteşugar tot pe-atât de iscusit şi de strălucit ca şi în ordineu poeziei. Nu numai pentru 
că amândouă tulpinele îşi trag fiinţa din aceeaşi unică rădăcină, dar şi pentru că el a turnat 
în amândouă tiparele o aceeaşi esenţă subtilă.” (Perpessicius, „Proza literară a lui Eminescu”, 
în Eminesciana) 

„Siructurate oniric, marcate printr-un cromatism polarizat simbolic, aventurile fantastice 
din Sărmanul Dionis sunt astfel de aventuri de gândire, care-şi experimentează posibilităţile 
şi limitele, apelând la magie ca la un mijloc de a se re-acorda visul individual cu visul 
cosmic, dar sfârşind prin a descoperi, ca singur univers compensativ, cel al iubirii.” 
(I. Em. Petrescu, Eminescu. Modele cosmologice şi viziune poetică) 


Nuvela psihologică 


Ioan Slavici - universul creaţiei 


loan Slavici, scriitor de marcă al epocii marilor clasici, era de părere că literatura nu 
reprezintă altceva decât o oglindă firească a realităţii şi de aceea scria proză realistă cu 
accente sociale şi psihologice. 

„Era un om sucit, dar cu o operă remarcabilă”, spune G. Călinescu despre cel care a 
întemeiat, la sfârşitul secolului al XIX-lea, proza obiectivă românească. Spirit riguros, 
moralist autentic atât în literatură, cât şi în viaţă, „talent laborios cu adânci intuiţii în 
sufletul omului, dar lipsit de seducţie verbală şi imaginativă” (T. Vianu), Slavici reprezintă, 
prin întreaga sa operă, o pledoarie pentru echilibru şi armonie, atât în formă, Cât ŞI in 
conţinut. 
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Scriitorul se apropie foarte mult de canonul clasic al junimiştilor, realitatea socială 
fiind reflectată autentic, fără idealizare, fiind şi el un duşman al „formelor fără fond” 
maioresciene. Talentul său excepţional se vede în descrierea şi evocarea lumii ţărăneşti a 
Ardealului, fiind cel care „introduce o realitate populară înaintea lui Creangă” (T. Vianu) 
în literatura română. Dacă ar fi avut mai multă putere de lucru - consideră G. Călinescu -, 
Slavici ar fi dat o adevărată „comedie umană” a satului românesc. 

Opera sa cuprinde nuvele (Popa Tanda, Scormon, Gura satului, Budulea Taichii, 
Moara cu noroc, Comoara, Pădureanca etc.), poveşti (Zâna-Zorilor, Floriţa-din-codru, 
Spaima-ameilor etc.), romanul Mara, teatru (Fata de birău, Bogdan- Vodă, Gaşpar Graţiani) 
şi memorii (Închisorile mele, Amintiri, Lumea prin care am trecut). 

Slavici creează o geografie literară, cu tipurile umane şi atmosfera ei specifică, pe 
fundalul unei civilizaţii condiţionate istoric şi moral: migraţia moţilor pentru munci 
sezoniere în diverse zone ale ţării (Pădureanca), iniţierea unui tânăr în tainele breslelor, cu 
toate obiceiurile, ritualurile şi ierarhiile acestora (Mara), întemeierea unei afaceri proprii 
din dorinţa schimbării statutului social (Moara cu noroc), ambiția şi depăşirea prejudecăţilor 
(Budulea Taichii), psihologia colectivităţii (Gura satului), moralitatea familiei (Piatra din 
prag) etc. Toate aceste lucrări zugrăvesc o lume care se află la graniţa dintre rural şi urban, 
personajele încadrându-se în tipologii umane şi ilustrând principii etice prin destinul lor. 

„Un complex individual, ca şi unul social au făcut din Slavici primul scriitor român 
dotat cu o remarcabilă acuitate la existenţa individului printre ceilalţi. Omul lui Slavici îl 
întâlneşte pe celălalt, dar nu ca pe un obiect (al dorinţei, al posesiei, al subordonării), şi 
nici ca pur agent (opunându-se, colaborând, subordonându-se). Celălalt există mai ales ca 
o conştiinţă care priveşte şi califică. Distincția este esenţială. Căci, dacă unei acţiuni omul 
lui Slavici îi răspunde prin reacţie (fapta îl eliberează şi îl absolvă), unei priviri nu-i poate 
răspunde ; el o interiorizează ca pe propria sa esenţă” (Magdalena Popescu, Slavici). 
O trăsătură esenţială, aşadar, a operei lui Slavici este surprinderea individului în şi prin 
colectivitate. El nu există decât prin raportare la ceilalţi. Este o umanitate care leagă 
indivizii între ei prin fire invizibile, le condiţionează întregul comportament, îi face să ia 
hotărâri în dezacord cu propria conştiinţă. Autorul devine, în acest context, „un observator 
al sufletului disimulat şi crispant de mut. lubirile, duşmăniile se desfăşoară în stilul tăciunilor 
sub cenuşă” (G. Călinescu, Istoria literaturii române de la origini până în prezent). 

Personajele create de Slavici au o viaţă interioară tensionată, ele sunt în permanent 
conflict cu lumea şi caută necontenit o cale spre echilibrul interior. Definitorie pentru arta 
sa este marea putere de interiorizare a eroilor, înfăţişaţi în zbuciumul lor lăuntric, nu doar 
în manifestările exterioare. Slavici este primul care mută accentul de pe realitatea faptelor 
pe cea a gândurilor, de pe social pe eu, dovedind „fineţea unui cunoscător al naturii 
omeneşti” (Mihai Eminescu). 

Slavici fundamentează analiza psihologică în literatura română, urmărind atât sufletul 
individual, cât şi cel colectiv. Pe de altă parte, „odată cu Slavici se reia în literatură tradiţia 
cronicarilor de a fi în scrisul lor neîmblânziţi judecători morali ai oamenilor vremii lor, ca 
şi obişnuinţa de a întemeia şi întregi judecăţile doar pe fapte din viaţă sau care s-ar putea 
desfăşura aidoma în viaţă” (Ovidiu Papadima). Nuvelele, ca şi romanul Mara au un vădit 
caracter moralizator, autorul apelând de fiecare dată la înţelepciunea omului simplu pentru 
a insinua în text propria sa viziune etică. El îşi răsplăteşte sau pedepseşte personajele în 
funcţie de acţiunile şi mai ales în funcţie de gândurile lor, încât finalul operei întregeşte de 
fiecare dată accentele moral-creştine ale scenariului epic. 

Scriitorul descrie, nu explică, conturând adevărate imagini de frescă socială, redând 
prin forţa limbajului culoarea autentică a epocii, moravurile, cadrul economic, gradul de 
civilizaţie, o lume totală, rotundă din toate punctele de vedere. 
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Moara cu noroc — realism social şi psihologic 


„Nuvelă solidă, cu subiect de roman” (G. Călinescu, Istoria literaturii române de la 
origini până în prezent), Moara cu noroc, cea mai cunoscută scriere a lui Ioan Slavici, 
ilustrează pregnant atât viziunea estetică a autorului, cât şi tendinţele sale moralizatoare. 
Publicată în 1880 şi reprodusă un an mai târziu în volumul Novele din popor, opera este o 
pledoarie pentru echilibru şi cumpătare în viaţa socială şi familială, al cărei mesaj, devenit 
normă etică, poate fi sintetizat în cuvintele bătrânei, soacra lui Ghiţă, care deschid textul - 
„Omul să fie mulţumit cu sărăcia sa, căci, dacă e vorba, nu bogăţia, ci liniştea colibei tale 
te face fericit”. 

Tema dezvăluie aşadar un autor preocupat de o problematică etică şi psihologică, având. 
rădăcini în eterna dorinţă de bogăţie şi parvenire socială a omului. Scopul lucrării pare a 
fi acela de a demonstra că banul distruge firea omului şi îi alterează ireversibil viaţa 
interioară. 

Subiectul respectă rigorile clasice ale naraţiunii, plasând în centru un personaj a cărui 
evoluţie va fi urmărită pe tot parcursul acţiunii. Expozițiunea constă în prezentarea situaţiei 
economice, familiale şi sociale a lui Ghiţă. Nemulțumit de statutul său de cizmar şi de 
sărăcia pe care trebuie s-o înfrunte zilnic, Ghiţă nu ascultă sfatul soacrei sale şi hotărăşte 
să ia în arendă pentru câţiva ani cârciuma de la Moara cu noroc, pentru a se face „om cu 
stare” : „Vorbă scurtă - răspunse Ghiţă - să rămânem aici, să cârpesc şi mai departe 
cizmele oamenilor, care umblă toată săptămâna în opinci ori desculți, iar dacă dumineca e 
noroi, îşi duc cizmele în mână până la biserică, şi să ne punem pe prispa casei la soare, 
privind eu la Ana, Ana la mine, amândoi la copilaşi, iară Ana la tustrei. lacă liniştea 
colibei”. Un timp afacerile prosperă, încât seara, după o zi de muncă, se adună toţi 
membrii familiei şi numără cu satisfacţie banii adunaţi peste zi. 

Echilibrul familiei se distruge în momentul în care apare Lică Sămădăul, şeful porcarilor 
de prin partea locului. Acest episod reprezintă intriga acţiunii, deoarece va declanşa un 
întreg şir de fapte ce vor avea ca efect degradarea morală şi sufletească a eroului. 
Conştientizând faptul că a-l înfrunta pe Lică înseamnă a renunţa la toată agoniseala de până 
acum, Ghiţă acceptă tacit târgul cu acesta şi-i devine complice. Este mulţumit în momentul 
în care Lică îl răsplăteşte cu şase porci, pe care îi primeşte bucuros, deşi îşi dă seama că 
sunt furaţi, însă treptat începe să-l mustre conştiinţa, neştiind cum să împace dorinţa de a 
rămâne om cinstit cu tentaţia banului. Se închide în sine, îndepărtându-se de Ana şi de 
familie, face compromis după compromis, până când 'ajunge a nu se mai recunoaşte el 
însuşi. Degradarea sa morală culminează cu jurământul strâmb la procesul intentat lui 
Lică, sub acuzaţia de crimă şi jaf. Ghiţă îl susţine, spunând că nu l-a văzut părăsind Moara 
cu noroc în noaptea crimei. 

Vrând să se salveze, îl dă în vileag pe Lică lui Pintea, jandarmul, şi el fost sămădău şi 
duşman de moarte al lui Lică. Pun împreună la cale un plan de răzbunare şi îi întind lui 
Lică o cursă pentru a-l prinde cu dovezile jafului asupra lui. Cel care va cădea însă în cursă 
mai întâi va fi însuşi Ghiţă, care o ucide pe Ana din gelozie şi din răzbunare, fiind după 
aceea şi el omorât de Răuţ, omul lui Lică. | 

Punctul culminant consemnează şi moartea lui Lică, ce se sinucide aruncându-se cu 
capul într-un stejar uscat pentru a nu cădea în mâinile jandarmului. Slujitorii sămădăului 
dau foc Morii cu noroc, unde ard şi trupurile celor doi soţi. 

Deznodământul o aduce din nou în centrul atenţiei pe bătrână, care, contemplân 
dezastrul, pune totul pe seama destinului: „Se vede c-au lăsat ferestrele deschise, zice ea 


” 


într-un târziu. Simţeam eu că nu are să iasă bine: dar aşa le-a fost dat!...”. 
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Acţiunea nuvelei este plasată în spaţiul câmpiei arădene, în lumea crescătorilor de 
porci, iar timpul derulării ei este relativ scurt, fără a fi însă delimitat cu precizie. Deşi 
atinge aproape dimensiunile unui roman, opera îşi păstrează statutul de nuvelă prin acţiunea 
lineară, conflictul concentrat şi existenţa unui singur plan narativ, ca şi prin numărul mic 
de personaje implicate. / 

Compoziţia este clasică, solidă, iar viziunea naratorială, obiectivă, detaşată, având ca 
marcă stilistico-gramațicală distinctă persoana a II-a la care se face povestirea. Vocea 


naratorului se doreşte egală, uniformă, fără inflexiuni care să trădeze o atitudine explicită 
faţă de întâmplările relatate, indiferent de natura lor. Narațiunea este uneori înlocuită de 
dialog, conceput ca o succesiune de replici scurte, tensionate, în acord cu starea sufletească 
a personajelor. Pe lângă funcţia de dramatizare a acţiunii, care capătă astfel accente 


pai dialogul este şi o modalitate de caracterizare a personajelor şi de reliefare a opticii | 


cestora asupra evenimentelor. Descrierea este prezentă în toate formele sale, de la 
prezentarea obiectelor, a interioarelor, a veşmintelor până la portrete şi descrieri de cadru 


şi atmosferă. Reţine atenţia fragmentul în care este descris locul unde este plasată moara: ” 


„Dacă aruncai privirea împrejur, la dreapta şi la stânga, vedeai drumul de ţară şerpuind 
spre culme, iară la vale, de-a lungul râuleţului, cât străbate ochiul, până la câmpia 
nesfârşită, afară de câţiva arini ce stăteau grămadă din jos de podul de piatră, nu zăreai 
decât iarbă şi mărăcini (...) pe culmea dealului de la stânga, despre Ineu, se iveşte pe ici 
pe colo marginea unei păduri de stejari, iară pe dealul de la dreapta stau răzlețe rămăşiţele 
încă nestârpite ale unei alte păduri cirate, rădăcini ieşite din pământ şi tocmai sus, la 
culme, un trunchi înalt, pe jumătate ars, cu crengile uscate, loc de popas pentru corbii ce 
se lasă croncănind de la deal înspre câmpie...”. Această secvenţă descriptivă are rolul nu 
doar de a plasa în spaţiu acţiunea nuvelei, ci şi de a anticipa, prin sugestii simbolice (natura 
săracă, de câmpie aridă, pe deasupra căreia planează corbii singuratici), evoluţia şi 
deznodământul tragic ale personajelor. 

Locul în care se mută Ghiţă împreună cu familia se dovedeşte a fi blestemat, aici omul 
lovindu-se de tot felul de impedimente care îi zădărnicesc orice efort. Cârciuma, o fostă 
moară părăsită, este plasată la întretăierea mai multor drumuri, într-o vale care atrage nu 
numai drumeţii ce devin clienţi ai hanului, ci şi răufăcătorii ce se izolează de comunităţile 
omeneşti. 

Nuvela s-a impus în literatura română în primul rând prin arta construirii personajelor. 
Personajele lui Slavici nu sunt doar întruchipări schematice ale unor trăsături umane, 

!încadrabile în tipologii rigide, ci structuri viabile, veridice, _rotunde, autoconstituindu-se 


+ || permanent şi dezvăluind toate componentele fiinţei umane. Din acest punct de vedere, 


i 


Slavici se dovedeşte a fi un scriitor fără prejudecăţi estetice, care nu impune eroilor o 
comportare rigidă, dictată de considerente exterioare, ci îi lasă să evolueze liber, după 
pornirile şi imperativele sufleteşti. Personajele sunt, aste, rezultatul propriilor fapte, 
gânduri şi atitudini, ca şi al condiţiilor sociale ale momentului, Sunt individualități 
dinamice, care se transformă permanent, chiar dacă nu fac decât să împlinească un destin. 


Accentul, la Slavici, nu este pus pe portretul fizic, ci pe cel interior, moral și-psihologic, 
alcătuit de obicei di traste, din porniri contradictoriie . 


În centrul nuvelei se află Ghiţă, persoana care concentrează în devenirea sa întreaga 
problematică a nuvelei, aflată sub semnul unei idei etice abil mascate de autor. Personajul 
se abate de la norma morală enunțată la începutul nuvelei şi de aceea va evolua inevitabil 
spre un sfârşit tragic. După ce îl cunoaşte pe Lică, Ghiţă „era mereu aşezal şi pus pe 
gânduri, se făcuse mai de tot ursuz, se aprindea peniru orice lucru de nimic, nu mai 
zâmbea ca mai-nainte”. Bunătăţii şi cinstei le ia locul ispita irezistibilă a îmbogăţirii şi 
compromisul moral pe care aceasta îl implică. Deşi la prima întâlnire încearcă să riposteze 
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autorității lui Lică şi să nu accepte cârdăşia cu el, Ghiţă nu are forța de a renunța la bogăția 
ipotetică anunțată de acesta şi-i acceptă jocul. Este momentul psihologic care marchează 
începutul degradării psihice şi morale a personajului. De acum încolo, eroul începe să se 
mistuie pe sine, „acţiunile, gesturile şi atitudinile lui trădează starea de nesiguranţă şi 
„ incertitudine, de teamă şi suspiciune care s-a instalat ireversibil” (Dicţionar de personaje 
| literare, coordonator Constanţa Bărboi). O aruncă pe Ana în braţele sămădăului, dintr-o 
„pornire iraţională spre autodistrugere - „Joacă, muiere, parcă are să-ți ia ceva din fru- 
: museţe...” ~, deşi „fierbea în el când îi vedea faţa străbătută de plăcerea jocului”. 
` Dovedindu-se o fire slabă, Ghiţă se lasă în voia întâmplărilor, se complace în Situaţia de 
"duplicitate la care ajunge - „să pară om cinstit, dar să fie şi prieten cu Lică”. Fondul de 
umanitate din sufletul său iese un moment la iveală atunci când se gândeşte să renunţe, 
să-şi ia familia şi să plece de la Moara cu noroc. Nu are însă curajul să facă acest lucru şi 
reface remuşcările şi temerile. Ghiţă devine victima lui Lică pentru că acesta îi descoperă 
slăbiciunea pentru bani : „se gândea la câştigul pe care l-ar putea face în tovărăşia lui Lică, 
vedea banii grămadă înaintea sa şi i se împăienjeneau parcă ochii ; de dragul acestui câştig 
ar fi fost gata să-şi pună, pe un an, doi, capul în primejdie”. Această patimă îi perverteşte 
ufletul şi îl învinge. 

Personajul este construit cu obiectivitate, dezvăluindu-se ca un suflet complex, oscilant, 
nesigur, sfâşiat între porniri antagonice. „Drama lui Ghiţă e analizată magistral şi dezvăluită 
treptat.” (G. Călinescu, op.cit.) Pas cu pas, scriitorul demontează mecanismul său sufletesc 
şi îl dezvăluie în toată amploarea sa. tragică. Eroul devine, finalmente, la fel ca Ion, 


personajul din romanul lui L. Rebreanu, o victimă a societăţii care disprețuiește sărăcia, ca 


şi a imensului său orgoliu. Caracterizarea personajului se face în primul rând indirect, prin 
fapte, vorbe, relaţii, atitudini etc., dar şi direct, prin monolog interior, în forma autocarac- 


terizării: „Ei! Ce să-mi fac? îşi zise Ghiţă în cele din urmă. Aşa m-a lăsat Dumnezeu ! 
Ce să-mi fac dacă e în mine ceva mai tare decât voinţa mea! ? Nici cocoşatul nu e însuşi 
vinovat că are cocoaşă în spinare”. ` 

„Ana este un personaj introdus în naraţiune tocmai pentru a contribui la conturarea mai 
pregnantă a figurii lui Ghiţă. „Prea tânără, prea aşezată şi oarecum prea blândă din fire”, 
ea este prima care înregistrează schimbarea de comportament a soţului ei. Pe un alt plan, 
ea evoluează în acelaşi ritm cu Ghiţă. La început, „Ana era tânără şi frumoasă, Ana era 
fragedă şi subţirică, Ana era sprintenă şi mlădioasă”, un model de frumuseţe feminină, de 
bunătate şi duioşie. În spatele acestei imagini se ascunde însă o femeie aprigă şi inteligentă, 
care-şi apără din toate puterile familia: „Ghiţă !... Nu vorbi cu mine ca şi când ai avea un 
copil înaintea ta. Tu eşti bărbat şi trebuie să ştii ce faci (...). Fă cum ştii, dar eu îţi spun, 
şi nu mă lasă inima să nu-ţi spun, că Lică e om rău şi om primejdios : asta se vede din ochii 
lui, din rânjetul lui şi mai ales din căutătura ce are, când îşi roade mustaţa cu dinţii”. Bun 
cunoscător al psihologiei feminine, Slavici sondează adâncurile sufleteşti ale Anei şi 
observă procesul prin care iubirea este înlocuită treptat de dispreţ, aşa cum rezultă din 
declaraţia pe care aceasta i-o face lui Lică: „Tu eşti om, Lică, iară Ghiţă nu e decât muiere 
îmbrăcată în haine bărbăteşti, ba chiar mai rău decât aşa”. Ea îl acceptă pe Lică mai întâi 
din dorinţa de a-şi recâştiga soţul, apoi din răzbunare şi finalmente din plăcere, într-o 
complexitate a trăirilor care fac din ea un personaj memorabil. 

Deşi personaj negativ, Lică este fascinant prin vraja malefică pe care o răspândește în 
jur. Intrarea sa în scenă este minuţios pregătită de narator, care dă tot felul de informaţii 
despre statutul de sămădău, Lică vine la Moara cu noroc şi cere imperativ să vorbească cu 
cârciumarul, deşi este întâmpinat de cele două femei care se oferă să-i răspundă la întrebări. 
Portretul lui se face acum din perspectiva Anei, impresionată şi înfricoşată totodată de 
bărbăţia înfăţişării lui, de autoritatea şi siguranţa pe care le degajă: „Lică, un om de 


= 


é 
Li 


CE Scanned with OKEN Scanner 


172 COMPENDIU DE TEORIE ŞI CRITICĂ LITERARĂ 


treizeci şi şase de ani, înalt, uscăiv şi supt la faţă, cu mustaţa lungă, cu ochii mici şi verzi 
şi cu sprâncenele dese şi împreunate la mijloc. Lică era porcar, însă dintre cei ce poartă 
cămaşă subţire şi albă ca floricelele, pieptar cu bumbi de argint şi bici de carmajin, cu 
codiriştea de os împodobit cu flori tăiate şi cu ghintuleţe de aur”. Pe lângă caracterizarea 
directă, în construirea portretului său moral şi sufletesc intervine şi caracterizarea indirectă, 
constând în primul rând în faptele şi vorbele personajului, care ne dezvăluie un individ cu 
o viaţă sufletească lineară, lipsit de profunzime şi zbucium, hotărât a nu face nici un 
compromis în îndeplinirea planurilor pe care şi le-a propus. Este un erou romantic prin 
caracterul excepţional manifestat în împrejurări atipice, prin forţa cu care intervine în 
destinali oamenilo e schimbă fundamental viaja, 


Ion Luca Caragiale, În vreme de război — trepte ale alienării 


O altă ipostază semnificativă a scriitorului Caragiale este cea de nuvelist, de plozor 
care poate aborda şi fețele tragicului sau meandrele psihicului omenesc, investigând 
psihologia umană. 

Deşi numele său este asociat cu dezvoltarea dramaturgiei românești, fiind considerat un 
adevărat „Molière al nostru”, „cel mai mare creator de viață din întreaga noastră literatură” 
(G. Ibrăileanu), clasic prin capacitatea de a construi caractere, prin limpezimea expresiei 
şi concizia stilului, Caragiale se înscrie în direcțiile realismului, pe linia lui Balzac, 
Tolstoi, Flaubert, Stendhal sau Dostoievski. Opera sa este „o adevărată comedie umană”, 
„un dosar de existență” care „face concurență stării civile”, dar valorifică şi sugestiile 
naturalismului în proza psihologică. În acest sens, G. Călinescu îl considera „după 
Delavrancea, scriitorul cel mai zolist, naturalistul nostru prin excelență” (G. Călinescu, 
Istoria literaturii române de la origini până în prezent). 

De la comicul de situație, de caracter, de limbaj, scriitorul trece în nuvele spre categoria 
tragicului, care este permanent oglindit ca într-un „poliedru luminat şi luminând cu fețele 
sale” (G. Călinescu). Scriitorul însuşi se defineşte: „Simt enorm şi văz monstruos, nu mai 
pot privi, dar tot ascult”, explicând un demers literar atent la gravitatea condiţiei umane. 
Este o vocaţie a privirii, a contemplării luminii în manieră naturalistă, exagerând şi 
îngroşând dimensiuni şi aspecte ce ies din serie. Personajele- -tip din teatrul său sunt 
înlocuite în nuvele cu personaje individualizate, cazuri clinice, o lume bolnavă, îndurerată, 
alteori dereglată într-un spectacol al existenţei aflat la limita dintre tragic şi grotesc sau 
macabru. 

O primă categorie nuvelistică ar cuprinde creaţii situate la limita dintre tragic şi COMIC. 
În Două loturi, Lefter Popescu parcurge drumul tragic de la euforia speranţei în câştigul la 
loterie la destrămarea brutală a acestei iluzii, disperarea existenţială ce va conduce la 
violenţă şi dezechilibru. Tema neliniştii, a aşteptării anxioase apare şi în nuvela /nspecțiune, 
prin dramatismul existenţei unui alt funcţionar umil strivit de sistemul social. Cănuţă, om 
sucit satirizează absurdităţile vieţii şi propune un personaj răzvrătit, neadaptat unei lumi ce 
mutilează aspirații şi sensibilităţi omeneşti. 

Un alt grupaj de nuvele (O făclie de Paşte, În vreme de război, Păcat) se integrează 
viziunii naturaliste, analitice. Lumea lăuntrică a eroilor, straturile conştientului şi ale 
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inconştientului sunt investigate cu insistenţă, din perspectiva „unui naturalism radical, cu 
preferinţă pentru patologie şi sociologie, cu preocupare de explicaţie şi metodă exacte” 
(G. Călinescu). Autorul analizează procese de conştiinţă, cazuri, „evenimente sufleteşti 
adânc răvăşitoare, conducând în toate la dezaxare lăuntrică” (Gabriel Dimisianu). 

O ultimă categorie grupează nuvele fantastice, romantice : La hanul lui Mânjoală, 
Abu-Hassan, Calul dracului, Kir Ianulea. Acestea se disting prin arta narativă, pitorescul 
descrierilor, fantasticul oriental, balcanic. Impresia de basm, de ficţiune este dublată de 
observaţia morală, de aprecierile asupra firii omeneşti, de magia erotică. Textele valorifică 
echivocul, resursele anecdotei, ambiguităţile narative, construind o lume artistică epică, 


evocativă, simbolică. 
În vreme de război este o autentică nuvelă psihologică, construită pe un fir narativ unic, 


cu un conflict concentrat pe evoluţia personajului principal. 

Tema nuvelei, pe care autorul o intitulase „schiţă” datorită subiectului dens, concentrat, 
este obsesia, vizând deci dimensiunea interioară a personajului. 

În esenţă, subiectul urmăreşte, pe parcursul celor trei capitole, evoluţia hangiului 
Stavrache de la condiţia de normalitate spre patima devoratoare a banului, a posesiei şi 
spaima pierderii averii, cu toate mutaţiile psihologice implicate. 

Expoziţiunea prezintă pe cei doi fraţi şi confesiunea preotului Iancu din Podeni. Acesta 
îi spune fratelui său că este căpetenia unei bande de hoţi ce a fost recent prinsă de stăpânire 
şi îi cere ajutorul. Imprejurarea poposirii la han a unui grup de militari în drum spre frontul 
din Balcani oferă o soluţie neaşteptată. Preotul se va înrola ca voluntar, pentru a i se pierde 
urma, în timp ce averea îi rămâne fratelui său, hangiul Stavrache. 

Intriga o constituie insinuarea treptată a gândului chinuitor că fratele s-ar putea întoarce, 
cerându-şi banii. Veştile contradictorii de pe front sporesc starea dilematică şi agitația 
personajului principal. Unele veşti îl anunţă că preotul se distinge prin acte eroice, altele 
vorbesc despre moartea acestuia. Hangiul consultă un avocat, dar precizarea că doar Iancu 
poate cere restituirea averii îi agravează starea de nelinişte. 

Acţiunea nuvelei creşte în intensitate, prezentând obsesiile lui Stavrache, coşmarurile 
trăite şi replica-laitmotiv a imaginii onirice a fratelui: „Gândeai c-am murit, neică?”. 
Intreg capitolul al doilea urmăreşte gândurile învălmăşite, trecerea de la realitate la vis, 
apariţiile nocturne, imaginare ale fratelui în haine militare sau de ocnaş - ipostaze sugestive, 
legate de condiţia personajului secundar. Treptat, starea psihică a lui Stavrache se 
degradează, sub imperiul spaimei, al oboselii, al tumultului interior. 

Punctul culminant şi deznodământul se succedă cu rapiditate în capitolul al treilea, 
moment al întâlnirii celor doi fraţi. Apariţia reală a preotului, care delapidase o sumă din 
banii regimentului, este momentul de maximă intensitate a textului narativ. Hangiul 
confundă planul real cu cel oniric, respinge evidenţa faptelor şi, ajuns la limita încordării 
psihice, înnebuneşte definitiv, Finalul îl prezintă după starea de violenţă, gata să-şi ucidă 
fratele, imobilizat apoi de cei doi vizitatori nocturni, captiv complet pe tărâmul nebuniei. 


Compoziţie şi structură 
Deşi are concentrarea unei schiţe, lucrarea se remarcă prin densitatea epică şi profunzimea 
analizei psihologice. 

Personajele sunt în număr redus, acţiunea are o anumită concizie, dar evoluţia persona- 
jului, consistenţa conflictului, relaţiile dintre eroi şi mediul social conferă complexitate 
demersului epic. 

Fiecare capitol marchează într-un crescendo evoluţia subiectului, după cum şi capitolele 
au o rigoare clasică în interiorul lor, marcând câte un punct culminant, o tensiune maximă 
a episodului respectiv. | | | 
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Trei planuri importante interferează pe parcursul capitolelor: 


- un plan al narațiunii, în care se consumă precipitat evenimentele relatate în ordinea 
şi gradaţia lor de naratorul parţial obiectiv, detaşat şi lucid (cu excepţia unor paranteze 
şi succinte comentarii ironice care trimit la un adevăr aflat dincolo de aparenţe). 

- un plan dialogat, amintind de dramaturgul Caragiale (dialogurile sunt reale - între 
cei doi fraţi, cu fetiţa care vine să cumpere gaz, cu avocatul etc. - sau imaginare - cele 
care au loc în lumea coşmarurilor lui Stavrache). Există şi secvenţe de monolog interior, 

- un plan al naturii (care potenţează spaima eroului prin melancolia, tristeţea peisajului 
sau prin mişcările unei naturi viscolite, răvăşite): „zloată nemaipomenită, ploaie şi 
zăpadă, măzăriche şi vânt vrăjmaş” ; ploi de toamnă „cu boabele de rouă pre- 
lingându-se de pe streşini şi picând în clipe ritmate pe fundul unui butoi dogit (...) 
făcând un fel de cântare cu nenumărate şi ciudate înţelesuri” ; în secvenţa finală - 
„viscolul afară, ajuns în culmea nebuniei, făcea să trosnească zidurile hanului bătrân”. 


Se remarcă preferința pentru nivelul sonor al limbajului, pentru efecte muzicale şi 
sinestezii (ceata voluntarilor „chiuieşte cu chef la miezul nopţii”, râsul vedeniei „acoperea 
cântecul trâmbiţelor şi zgomotul mulţimii”, cântecul popesc al hangiului pare în final 
„O arie a nebuniei”). 

Caragiale este un artist al notaţiilor fiziologice, al reacţiilor organice, dar şi un poet al 
naturii, surprinsă vizual şi auditiv. 

Lanţuri cauzale unesc secvențele epice şi declanşează reacţii şi efecte în plan psihologic. 
Critica literară a menţionat coerenţa epicii sale, rigoarea cu care a urmărit cazurile, 
„construcţia logică şi stringentă” (Paul Cornea). Premisele, verigile psihice se înlănţuie 
pentru a ilustra coerent procesul dezagregării lăuntrice a eroilor săi. Deşi întâmplările sunt 
senzaţionale (ca şi în celelalte nuvele psihologice), desfăşurarea lor şi montajul epic sunt 
perfect logice, având aproape o compoziţie geometrică. Această evoluţie previzibilă a 
personajului desparte proza analitică a lui Caragiale de proza modernă, în care discontinuită- 
tile, ruperile de logică, imprevizibilul răstoarnă aşteptările lectorului. 

În țesătura compoziţională, naraţiunea este împletită cu analiza şi observaţia, urmărind 
din exterior spre interior mutaţiile din conştiinţa personajului, trăirile sufleteşti, stările de 
coşmar şi consecinţele acestora. Sugestiile psihanalizei, experienţele freudiene se remarcă 
în maniera de a analiza şi valorifica situaţiile-limită, dramatismul existenţial, manifestarea 
patologicului. 

Instrumentele analizei sunt: introspecţia, retrospecţia, dialogul alternat cu monologul, 
notarea detaliilor, a gesturilor, a comportamentului eroilor, alternarea registrelor epic/ 
dramatic, real/fantastic, obiectiv/subiectiv, realist/naturalist. 


Personajul 


Hangiul Stavrache este „cazul clinic” asupra căruia se fixează în manieră naturalistă 
obiectivul naratorului. Tema avariţiei, a dorinţei de îmbogăţire este frecventă în literatură - 
Mara, Comoara, Moara cu noroc de loan Slavici, Hagi Tudose de Delavrancea -, dar 
nuvela lui Caragiale insistă asupra efectelor în plan moral şi psihologic ale dezumanizării 
personajului. Resorturile sufleteşti, conştiinţa eroului, lumea psihică a acestuia devin 
obiect al analizei. 

Personajul principal parcurge o gamă variată de stări tensionale: aşteptarea anxioasă, 
veghea continuă, încordarea, tensiunea psihică, starea explozivă urmărită prin manifestările 
fiziologice şi patologice pentru a atinge în final liniştea şi resemnarea. Acelaşi traseu se 
repetă pe parcursul derulării epice până la alienarea completă a eroului. 
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La început criza psihologică este intuită doar, apoi se adânceşte sub apăsarea obsesiilor 
şi conduce de la halucinație la manifestări violente şi, mai târziu, la demenţă. 

Aflând despre actele de bravură ale preotului, Stavrache este departe de bucuria firească, 
Cu ironie, autorul notează: „Curios lucru! Cine ar fi văzut figura lui neica Stavrache (...) 
ar fi rămas în mirare pricepând bine că în sufletul fratelui mai mare nu se petrece nimic 
analog cu bucuria la citirea veştilor despre succesul de bravură al răspopitului”. Tot o 
reacţie contradictorie provoacă vestea dispariţiei fratelui plecat pe front: „Stavrache a 
plâns mult, mult, zdrobit de trista veste. Dar un bărbat trebuie să-şi facă inimă ! Nu trebuie 
să se lase copleşit aşa de durere. A strâns bine scrisoarea ; s-a spălat frumos pe ochi; a pus 
caii la brişcă şi a plecat repede la târg să întrebe pe avocat cu ce forme intră cineva regulat 
în stăpânirea averii unui frate bun pierdut, care n-are alt moştenitor”. 

Preocuparea pentru avere îi ocupă gândurile, devine obsesie, care în timpul nopţii ia 
forma coşmarului. Cu intuiţie de fin psiholog, Caragiale surprinde relaţiile de cauzalitate 
dintre dominantele diurne ale conştientului şi reacţiile nocturne, întrupările onirice ale 
obsesiilor venite dintr-un inconştient tulbure. „Spaimele, insomniile nu încolţesc pe un 
fond de anxiozitate structurală (ca la Leiba Zibal), dar instinctele posesiei sunt la el aşa de 
imperioase, încât gândul că ar putea fi prădat ia dimensiuni de obsesie maladivă.” 
(G. Dimisianu) 

Scena finală este lucrată în tuşe naturaliste. Sunt surprinse gesturile, mişcările, reacţiile 
fiziologice ale personajului: „Deschise gura să spună ceva, dar gura, fără să poată să 
„ spună un sunet, nu se mai putu închide, ochii clipiră de câteva ori foarte iute şi apoi 
rămaseră mari, privind ţintă...”, mâinile îi cad „ţepene, de-a lungul trupului”. Criza se 
accentuează, omul caută protecţia divină, se închină la icoane, face mătănii. Când fratele 
îl atinge, „dete un alt răcnet şi se năpusti asupra lui” într-o „luptă crâncenă”. În final, 
„începu să cânte popeşte”. Insul devine un mecanism dereglat. 

„Autorul prezintă un caz patologic, o fişă clinică, ce are ca mobil patima înavuţirii. 
Stavrache este, în acelaşi timp, un negustor necinstit, avar şi nemilos, plasat fiind în 
contextul unui mediu social în care setea de îmbogăţire are consecinţe nefaste asupra 
individului, dezumanizându-l.” (Dicţionar de proză românească, coordonator lustina Itu) 

Personajul este surprins din perspectiva naratorului, în relaţie cu alte personaje (prin 
dialogul cu replici scurte, sugestive, prin „notații scenice” ale vocii auctoriale - gestul, 
mişcarea, amănuntul ca într-o fişă de observaţie psihologică şi morală -, dar şi prin 
monolog - confruntarea cu sinele, cu spaimele şi neliniştile interioare). FA 

Stilul se remarcă prin gravitate şi sobrietate. Epicul este dominat de analitic, de un 
demers predominant psihologic, iar observaţia morală se comunică implicit. Obiectivitatea, 
disecţia lucidă a realistului Caragiale alunecă prin voita îngroşare a contururilor, a manifestă- 
rilor maladive spre viziunea naturalistă. Urmărind stările de conştiinţă, raporturile perso- 
najului cu mediul social, dar şi cu „demonii” interiori, etapele unei crize ce conduce spre 
înstrăinare şi nebunie, dimensiunile tragice ale destinului, creaţia de faţă este o remarcabilă 


nuvelă de analiză psihologică, 
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Nuvela fantastică 


Mircea Eliade, La ţigănci - dialectica sacru - profan 


Personalitate complexă a culturii române, Mircea Eliade transcende, prin creaţie şi 
semnificaţii, spaţiul românesc, integrându-se în Panteonul valorilor universale. 

Integrat în curentul gândirist, membru al Societăţii „Criterion”, discipol al filosofului 
Nae Ionescu, Eliade aparţine unei generaţii de elită a culturii interbelice, din care mai făceau 
parte Emil Cioran, Constantin Noica, Eugen Ionescu, Petre Ţuţea, Mircea Vulcănescu etc. 

Viziunea sa împleteşte într-o sinteză originală idei ortodoxiste autohtone, credinţe 
populare, mituri orientale - toate filtrate prin rigoarea şi cultura vastă din domenii diferite : 
filosofie, mitologie, religie, folclor, antropologie, artă. 


Concepte esenţiale pentru a înţelege labirintul operelor sale literare sau ştiinţifice sunt: 


- dialectica sacru - profan (sacrul este integrat profanului, o întâlnire neașteptată. „cu 
ceea ce ne mântuieşte, dând sens existenţei noastre” ; hierofania este forma de 
manifestare a sacrului în profan ; 

- mitul definit ca „istorie sacră” ce prezintă „un eveniment care a avut loc într-un 
timp primordial, timp fabulos al începuturilor” ; acesta „furnizează modele pentru 
condiţia umană”, conferă semnificaţii şi valori existenţei noastre ; 

—  coincidența contrariilor (coincidentia oppositorum) - principiu mitico-magic prin 
care se sugerează unitatea universală, „Marele Tot”, „yin şi yang”, termeni preluaţi 
din filosofia indiană care accentuează corelaţiile spirit/materie, timp/spaţiu, sacru/ 

. profan (de aici şi posibilitatea ieşirii din timp şi spaţiu, temă literară valorificată în 
nuvele şi povestiri). Scriitorul notează: „Orice act religios, cât ar fi de primitiv 
(ritual, adorare, liturghie), este o încercare de refacere a unităţii cosmice şi de 
reintegrare a omului” ; sal, gisht, 

- mitul eternei reîntoarceri, frecvent în majoritatea mitologiilor, surprinde spirala 
evoluţiei universului de la cosmogonie, devenire la degradare periodică, distrugere 
şi refacere succesivă într-o altă structură; 

- fantasticul - categorie estetică prin care epica surprinde ieşirea din banalitatea 
cotidiană, întâlnirea cu sacrul, cu neobişnuitul, răsturnarea percepţiilor şi a reperelor 
acceptate de legile naturale. 


Opere reprezentative: Aspecte ale mitului, Sacru şi profan, De la Zamolxis la 
Genghis-Han, Tratat de istorie a religiilor, Istoria credințelor şi ideilor religioase 
(3 volume). | | 

Proză literară: Isabel şi apele diavolului (1930), Maitreyi (1933), Întoarcerea din Rai 
(1934), Şantier (1935), Domnişoara Cristina (1936), Şarpele (1937), Secretul doctorului 
Honigberger (1940), Noaptea de Sânziene (1955), Nuvele+(1963), Pe strada Mântuleasa 
(1969), In curte la Dionis (1978), Nouăsprezece trandafiri, Memorii (1980). 

Nuvela La ţigănci, scrisă în 1959 şi publicată în 1962 în revista Destin, inclusă apoi în 
volumul La ţigănci şi alte povestiri, ilustrează cristalizarea unui nou tip de fantastic şi 
ambiguizarea graniţelor dintre sacru şi profan, dintre real şi ireal. 

Studiul realizat de criticul Sorin Alexandrescu asupra compoziţiei şi semnificaţiilor 
textului a rămas de referinţă prin explorarea atentă a naraţiunii şi a sensurilor integrate în 
straturile epice. 
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Riguros construită, nuvela conţine opt episoade, despărțite grafic, simetric Organizate 
prin alternanţa planurilor real - ireal. Înlănţuirea acestora urmează schema: 


I - în tramvai 


II — la ţigănci 
II - cele trei femei 
IV — la ţigănci, visul 


V. - în tramvai, la familia Voitinovici 
VI — acasă 
VII - pe drum, în birjă 


VIII - la ţigănci, plecarea finală 


Secvența I prezintă călătoria profesorului Gavrilescu spre casă, căldura „încinsă şi 
înăbuşitoare”, obsesia colonelului Lawrence şi a aventurilor sale în Arabia, uruitul monoton 
al tramvaiului în relaţie cu rutina zilnică. Locul numit „la ţigănci”, considerat „o ruşine” 
de un călător, îi pare fascinant protagonistului prin umbra nucilor bătrâni. Se sugerează 
„firea de artist” a profesorului de pian, care ar fi putut avea o carieră muzicală, dar a 
sfârşit prin a da meditații care I-au obosit şi i-au dat sentimentul ratării. Îşi aminteşte că 
şi-a uitat servieta cu partiturile la eleva sa, Otilia, nepoata doamnei Voitinovici. Coboară 
din tramvai cu intenţia de a se întoarce, se simte „obosit, irosit”, îşi aminteşte de tinereţe, 
de studenţia de la Charlottenburg, prezentul şi trecutul se amestecă. Aude tramvaiul 
trecând pe lângă el, îl „salută lung cu pălăria” şi exclamă: „Prea târziu!”. Faptele 
consumate rapid la suprafaţa textului sunt dublate în stratul epic de alte semnificaţii. 

Epicul dublu presupune evoluţia în planuri diferite, coerentei literalului (relatarea unei 
discuţii în tramvai) i se adaugă „o coerenţă secundă, autonomă şi decodabilă separat” 
(S. Alexandrescu). În plan secund, se remarcă semnificaţia gesturilor politicoase, obsesiile 
personajului, locvacitatea, tendinţa spre confesiune, amintirile, mirajul casei ţigăncilor. 
Banalul, cotidianul sunt respinse sub atracţia unei lumi misterioase, unde „îl întâmpină o 
neaşteptată, nefirească răcoare”. q 

Secvenţele II, III şi IV se derulează în locul numit „la ţigănci”, în plan ireal, dominat 
de confuzie şi ambiguitate, sugerând treptat iniţierea eroului pentru moarte. Este întâmpinat 
de „o fată tânără, frumoasă şi foarte oacheşă”, iar o bătrână ce veghează intrarea îl pune 
să-şi aleagă o fată dintre „o țigancă, o grecoaică, o ovreică”. Eroul socotește totul în 
contravaloarea lecţiilor de pian şi se confesează că idealul său a fost „arta pură”. Ceasul 
petrecut are alte dimensiuni aici („nu e grabă [...] avem timp”). Starea de derută se 
accentuează, ratează alegerea fetelor, pare în transă, trăind emoția şi frica. Gavrilescu se 
apără prin cuvinte şi confesiune, vorbeşte de „un vis de poet”, de pasiunea pentru 
- Hildegard, iubita din tinereţe. Neghicind ţiganca, nu trece de prima probă iniţiatică şi este 
prins în dansul halucinant al fetelor („ca într-o horă de iele”), după care îşi pierde 
cunoştinţa. Starea de vis, detaşarea de sine, poate fi o primă treaptă iniţiatică. ; - 

Urmează rătăcirea printre paravane cu şaluri şi broderii, obiectele fiind reflectate în 
oglinzi înşelătoare. Starea de euforie este „un fior cald în tot trupul” visul se amestecă cu 
realitatea, trecutul cu prezentul. Fetele realizează că revenirea lui constantă spre real 
(tinereţea, arta, muzica) reprezintă o piedică în iniţierea spirituală („s-a încurcat din nou”, 
„n-o să mai ştie cum să iasă”). Promisiunea pentru ghicirea ţigăncii era plimbarea = 
toate odăile, „ar fi fost foarte frumos”, o formă de cunoaştere a absolutului prin Joc. Dar 
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Gavrilescu se refugiază în singurătatea sa şi în muzica pianului, se rătăceşte printre 
paravane, se simte înfăşurat într-o draperie, sufocat şi desprins de lumea din jur („sunetele 
păreau înecate în pâslă”). Totuşi, el ia act aici de existenţa misterului. 


În subtextul epicii, îngropate în text, se regăsesc motive şi semnificaţii mitice importante : 


- mitul labirintului (rătăcirea în bordeiul ţigăncilor, spaţiu inițiatic către moarte, 
drumul spre centrul sinelui) ; 

- baba este Cerberul care cere vamă la trecerea spre lumea de dincolo, magiciană 
stăpână peste timp şi spaţiu; 

- fetele sunt ielele (despre care legenda spune că aduc moartea pentru cine le vede 
dansând), preotese, vestale care oficiau ritualul morţii în templele antice sau Parcele 
(semn al destinului, al ursitei) ; 

- frecvența cifrei trei (cele trei fete, ora întâmplărilor enigmatice), cifră cu puteri 
magice ; 

- visul - ca primă treaptă a iniţierii, trecerea de la viaţă la moarte este imperceptibilă, 
stare nelămurită (Visul, plăcerea, experienţele lui Gavrilescu în bordei constituie 
anticamera morţii.” - Eugen Simion) ; 

-  draperia = giulgiul, viziune a morţii, dar şi coşmarul traversării materiei, teroare 
de obiecte. 


` Secvenţele V, VI, VII marchează o revenire în planul real. leşind de la ţigănci, auzind 
uruitul tramvaiului, obsedat de timpul real, Gavrilescu reintră în lumea de „dincoace”, la 
fel de monotonă şi obositoare. Aceleaşi obsesii, confesiunile, căldura, călătoria spre casa 
Voitinovici. Aici constată că familia se mutase de opt ani în provincie. În tramvai constată 
că bancnota pe care o dă taxatorului se schimbase de un an, oboseala îl copleşeşte. Ajuns 
acasă, descoperă că acolo locuieşte altcineva, iar soţia sa, Elsa, plecase de mult timp în 
Germania, „după ce a dispărut Gavrilescu. La toamnă se împlinesc 12 ani”. 

Personajul urcă într-o birjă şi, parcurgând un decor nocturn, misterios, hipnotic prin 
mirosul de regina-nopţii, se întoarce la ţigănci, adus de un „fost dricar”, simbol transparent 
al luntraşului Caron ce duce „dincolo” sufletele morţilor. Trece ca într-un ceremonial prin 
dreptul bisericii şi ajunge la ţigănci, singurul loc al răspunsurilor. . 

Ultima secvenţă este o reintrare în planul ireal. Iniţierea continuă la un alt nivel, este 
trimis spre uşa a şaptea „unde, epuizat şi confuz, o găseşte pe Hildegard şi simte un parfum 
uitat” al trecutului. Încearcă să-i explice de ce iubirea a fost învinsă de considerente 
materiale („dacă aş fi avut ceva bani...”), apoi o urmează, deşi încearcă să se mai agaţe de 
real („ah, pălăria [...] şi dă să se întoarcă”). Teama, ezitarea, neînţelegerea rămân constante 
ale personajului care a ratat în viaţă, în iubire, în artă şi chiar în moarte. 

Pornesc amândoi, conduşi de acelaşi birjar „spre pădure, pe drumul ăl mai lung”; 
timpul are şi acum alte dimensiuni („mână încet. Nu ne grăbim...”, spune ea). Gavrilescu 
resimte starea de visare, repetiţie atenuată a morţii, formă de accedere în lumea spirituală, 


iar finalul închide nuvela prin sublinierea : „Toţi visăm (...). Aşa începe. Ca într-un vis...” 


Personajul este omul obişnuit, confruntat cu iminenţa morţii, cu straniul şi neobişnuitul. 
El intră în labirint, unde contrastele coexistă - viaţă şi moarte, plăcere şi eşec, real şi 
ideal -, în timp ce textul alunecă ludic spre o densitate de simboluri şi motive mitice. Deşi 
este marcat de aspiraţia spre absolutul artei, al muzicii şi are nostalgia iubirii pierdute, 
Gavrilescu nu intră în sfera tragicului. Nu are nici forţa necesară (este obosit, istovit), nici 
curajul (frica îl copleşeşte mereu), nici împlinirea erotică sau artistică necesară. El devine 
anxios, tinde spre lumea banală, monotonă din care a venit şi refuză să ia act de tragicul 
existenţei sau de ritualul misterios al iniţierii. 
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Eroul ar putea avea ceva din miticul Orfeu - este muzician, şi-a pierdut iubita, rătăceşte 
în lumea „de dincolo”, spre centrul esoteric, misterios al bordeiului, trăieşte durerea prin 
muzică, trebuie să respecte condiţiile lui Hades (ghicitul, probele). 

Gavrilescu resimte însă totul ca pe o farsă, ca un joc din care trebuie să iasă. E. Simion 
consideră că, „în termeni existenţialişti, Gavrilescu refuză să ia act de condiţia lui, refuză 
să-şi asume destinul tragic”, Fără a fi prin aceasta mai puţin tragic, în destinul omului 
simplu, eşuat în visele lui, se descoperă o realitate spirituală profundă. 


Fantasticul la Mircea Eliade 


Compoziţia şi subiectul urmăresc intrările şi ieşirile dintr-un mod de existenţă în altul în 
patru faze ale unui „itinerar spiritual dintre Viaţă şi Moarte, dintre Profan şi Sacru” 
(S. Alexandrescu). Lumea „de aici” şi cea „de dincolo” grupează cele două niveluri ale 
textului epic printr-o tehnică narativă de integrare „efasată” a unor termeni cu valoare 
simbolică sau de semnal al unei alte semnificaţii. Discreţia metodei este dată de strategia 
epicului, de montarea atentă a evenimentului, de varietatea decorului, a perspectivelor cu 
o logică literară perfectă. Şi partea a doua are o logică a absurdului, dată de confuzia 
personajului. Treptat, coerenţa se fisurează până va duce semnificaţiile în alte zone ale 
fantasticului. Eugen Simion numeşte nuvela „capodoperă a fantasticului românesc”. 

Tzvetan Todorov defineşte fantasticul ca „ezitarea cuiva care nu cunoaşte decât legile 
naturale pus faţă în faţă cu un eveniment în aparenţă supranatural”. ` 

„Fantasticul se caracterizează printr-o irumpere brutală a misterului în cadrul vieţii 
reale.” (Castex, Le Conte fantastique en France) 

- „Orice fantastic este o încălcare a ordinii recunoscute, revărsare a inadmisibilului în 
sânul inalterabilei legalităţi cotidiene.” (Roger Caillois, Au Cur du fantastique) 


Trăsături generale : 


- dezvoltarea unui univers ce nu există decât în imaginaţie ; 

— imprimă neverosimilului i impresia realităţii ; 

- subiecte stranii; ~ 

- acțiune restrânsă, care determină emoții puternice ; 

- gradarea conflictului spre punctul culminant, final enigmatic ; 
-  alternarea planului real cu cel fantastic. 


În opera lui M. Eliade, fantasticul presupune : 


- ieşirea din timp („dereglarea mecanismului temporal” — I. Lotreanu); 

—  miticul, sacrul se manifestă în profan, în faptele obişnuite ale vieţii ; 

- existența celor două planuri paralele sau coexistenţa în aceeaşi fiinţă (coincidentia 
oppositorum), coerenţa universului şi „spărtura” în real; 

-. realitatea imediată (fără peisajele luxuriante sau onirice întâlnite la romanticii 
Novalis, Poe, Eminescu) ; 

- scenarii iniţiatice în care intră fără voia lor oamenii de rând; 

— m este interesat de revelații, ci de sugestia unui strat mitic în existenţa cotidiană ; 

— nuvelele nu produc spaimă, fantasticul este calm, ca un element firesc; | 

- eroul are doar o conştiinţă vagă a fantasticului, iar cititorul descoperă realitatea 
ascunsă, universul paralel în care se oglindesc faptele noastre ; J 

— totul se petrece la lumina zilei, fără atracția şi complicitatea întunericului, a cepi, 
ca în fantasticul gotic (Hoffmann, Poe) ; 

- demonstraţie epică coerentă, notă intelectuală. 
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Nuvela fantastică La ţigănci a lui M. Eliade aduce categoria preferată a romanticilor în 
lumea modernă, păstrează realul şi plauzibilul, pe care le modifică doar prin inserţia 
inexplicabilului, prin fisurarea unei lumi aparent coerente. Semnele sacrului, relativitatea 
timpului şi spaţiului, întâmplările neobişnuite sunt provocări pe care lectorul trebuie să le 
descifreze şi, eventual, să le asume. 


Povestirea 


Mihail Sadoveanu, Hanu Ancuţei — 
povestirea ca scenariu ritualic 


a marilor capodopere sai 


siderat , 
ocă de creație a povestii 
(N. Mar olescu, Imag narul sadovenia ). 

Regăsim în ea aproape toate elementele povestirilor anterioare: lumea ţărănească, 
natura, idilicul, legenda, dualitatea. Niciodată arta povestirii n-a fost mai rafinată, în 
simplitatea ei. Dar Hanu Ancuţei anunţă o schimbare a universului şi a tehnicii narative 
sadoveniene, ce va deveni evidentă peste câţiva ani în Creanga de aur sau în Ostrovul 
lupilor. Originalitatea lui Sadoveanu începe să fie, cu această carte, „o sinteză de spirit 
popular şi de cultură, mergând până la livresc. Formele oralităţii sunt înlocuite treptat cu 
acelea ale scrisului” ( anolescu, op.cil.). | 

“Toate cele nouă povestiri (Iapa lui Vodă, Haralamb şi balaurul, Fântâna dintre plopi, 
Cealaltă Anc det al sărmanilor, Negu ipscan, Orb sărac, Istorisirea Zahariei 


Fântânarul) y 


a aurie ; epartata v ru] 

rezintă hanul astfel: „Trebuie să ştiţi dumneavoastră că hanul acela al Ancuţei nu era 
han - era cetate. Avea nişte ziduri groase de ici până colo, şi nişte porţi ferecate cum n-am 
văzut în zilele mele. În cuprinsul lui se puteau oploşi oameni, vite şi căruţe şi nici habar 
n-aveau dinspre pos existențial care, deşi are 


partea hoţilor...”. Hanul este, aşadar un 
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icele r A 
spaţiu nocturn, misterios, timpul este abolit şi dimensiunile sale se estompează t 
Într-o curgere inefabilă a amintirii Aici încep şi se sfârşesc mari călătorii, au loc popasuri 
care echivalează cu o reîntâlnire a eroilor, se caută răspunsuri la marile întrebări ale vieţii, 
se dezleagă. mistere şi se creează altele. Este un spaţiu al apărării şi recuperării unei 
existenţe „umilite”, „un focar al poveștii”, „spaţiul unde personajele sadoveniene se 
vindecă de umilinţă” (Zaharia Sângeorzan, Sadoveanu. Teme fundamentale). 

„Hanu Ancuţei este mai mult decât o însăilare de basme, este un tot organic, 0 
atmosferă bine definită, atmosferă de autentică feerie epică, zonă fermecată în care cuvântul 


trăieşte şi deşteaptă ecouri de dincolo de învelişul lui de sonuri, în care oamenii se mişcă, 


făptuiesc şi cuvântă, într-un ritm ireal, mai mult proiectaţi, lipsiţi de precizia tuturor 


e plasat la răsc tuce de > 
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dimensiunilor, nedespărţiţi de placenta de vis ce-i generează şi le amplifică misterul.” 
> (Perpessicius, Menţiuni critice) a 

~ {` Structural, volumul respectă tehnica poveştii în ramă, cele nouă povestiri fiind spuse de 

| , naratori diferiţi în aceeaşi împrejurare şi în acelaşi cadru. A zecea povestire este cea care 

le încadrează pe celelalte nouă, ea reprezintă „rama”, liantul dintre textele propriu-zise şi 

iia aparţine vocii(Supranaratorului) Fiecare povestire este, astfel, încadrată de câte un episod 

Exterior care o conexează cu cea care o precedă şi apoi cu cea care îi urmează. Procedeul, 
cunoscut şi sub denumirea de „povestire în povestire”, mai este întâlnit la Boccaccio, în . 

Decameronul, la Chaucer, în Povestiri din Canterburry şi, într-o formă adaptată, la Vasile 

Voiculescu în povestirea În mijlocul lupilor, la Ion Barbu în balada Riga Crypto şi lapona 

Enigel. liet ia o e, 

Elementul comun tuturor povestirilor, sentimentul dominant al textului, este D 
după vremurile de odinioară, superioare prezentului, în care naratorul îşi caută refugiul 
“Cei care au trăit în acele timpuri par a nu-şi mai găsi locul în lumea contemporană şi de 
aceea vor să permanentizeze prin limbaj utopia unei lumi perfecte. Filtrate prin conştiinţa 
estetică a naratorilor dornici de întâmplări neobişnuite, povestirile capătă o funcţie magică 
şi exercită o adevărată vrajă asupra celor prezenţi. Ei se izolează, astfel, într-un micro- 
univers cu legi proprii, o lume atemporală a permanentei regenerări a spiritului. 

Cea mai rafinată scriere sadoveniană, „Hanu Ancuţei este capodopera idilicului jovial 
şi a Subtilităţii barbare (...). Esenţială este starea de fericire înfăptuită de oaspeţi” 
(G. Călinescu, /sroria literaturii române de la origini până în prezent). Este o lume 
arhaică, însă nu primitivă, structurată într-o matrice tradiţională care impune un anume 
protocol verbal şi comportamental. În virtutea acestei trăsături, s-a vorbit în critica literară 
de un anumit paseism sadovenian, ce-şi are explicaţia în efortul de recuperare prin artă a 
unei umanităţi arhetipale. Această tendinţă artistică o regăsim în toată literatura expre- 
sionistă a secolului XX, care-şi propune întoarcerea la origini, este fascinată de mituri şi 
de civilizaţii arhaice, propune simboluri estetice care să sugereze refacerea echilibrului 
om-natură-Dumnezeu de la începutul lumii. Astfel, deşi Sadoveanu este considerat un 
scriitor tradiţionalist, găsim în opera sa accente expresioniste de mare rafinament. 

„Sadoveanu nu scrie despre o lume : el creează o lume. Care nu este produsul memoriei, 
după cum nu este al observaţiei. Memoria sadoveniană este o pură imaginaţie şi opera cea 
mai universal documentată din literatura noastră, este integral o operă de imaginaţie. Nu 
este dramă socială sau umană pe care Sadoveanu să n-o fi înfăţişat: tot ce reprezintă viaţă, 
gândire, sentiment, toate raporturile omului cu oamenii sau cu natura, sau cu Dumnezeu, 
politica, religia, instituţiile şi moravurile se află în ea. Dar această sinteză inefabilă a unui 
popor bătrân, a existenţei şi a miturilor lui, a istoriei şi a fanteziei lui nu este o «comedie 
umană», ci o mitologie ce-şi are zeii, riturile şi eroii ei legendari. S-a spus adesea despre 
Sadoveanu că este un mare povestitor: ceea ce povesteşte el sunt «o mie şi una de nopţi» 
ale românilor. Opera lui Sadoveanu este o Halima” (N. Manolescu, op.cit.). 
„JStorisirea Zahariei Fântânarul este ultima din ciclul de nouă povestiri cuprinse în. 
carte. Deşi este pusă pe seama lui Zaharia Fântânarul, adevăratul povestitor nu este el, ci” 
lia Salomia, femeie care, nemulțumită şi invidioasă pe succesul de care se bucură povestirea 
cerşetorului orb, provoacă curiozitatea celor prezenţi, cărora le propune un nou povestitor, 
pe Zaharia. Acesta însă, deoarece „îi place tare băutura şi n-are când vorbi”, refuză să 
spună povestea în toate amănuntele ei şi nu intră în jocul ceremonial de iniţiere a povestirii 
deschis de liţa Salomia. Astfel, întâmplarea care-l are ca protagonist pe fântânar este spusă 
„de femeie şi confirmată din când în când de acesta. Datorită acestui scenariu, povestirea 

este dramatizată, dominanta ei devenind dialogul, care duce la crearea a două scheme 
narative: povestea propriu-zisă şi povestea rostirii ei. i 


l 
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Subiectul are o desfăşurare sinuoasă, derutantă, fiind construit complementar de cele 
două voci: a liţei Salomia şi a lui Zaharia. Întâmplarea prezentată nu are nimic excepţional 
în ea, savoarea născându-se din atmosfera nostalgică în care este învăluită şi din parfumul 
evocării. Este o poveste de dragoste ce-l are drept artizan pe fântânar: ozițiunea destul 
de amplă fixează locul, timpul şi protagonişti întâmplărilor. Pe inec aie tânăr şi 
vestit pentru meşteşugul de fântânar, Zaharia este chemat. de boierul Dimachi Mârza la 
Păstrăveni, să sape o fântână în poiana lui Vlădica Sas, pentru că în toamnă urma să aibă 
loc o mare vânătoare domnească şi în acest loc urma a se face popas. Cei doi se tocmesc, 
fântânarul primeşte cărăuşi să aducă piatra, ţigani să sape, robi să scoată pământul săpat şi 
„țidulă la rateş pentru băutură”. După ce găseşte, cu ajutorul cumpenei, locul de unde 
urma să izvorască apa, Zaharia porneşte lucrul şi în câteva zile îl invită pe boier cu un 
pahar de cleştar să guste apa. Vânătoarea este pregătită şi Vodă Calimah soseşte cu mare alai. 

„ Intriga este oarecum paralelă, fiind legată de o poveste de dragoste dintre Aglăiţa, fata 
boierului Dimachi Mârza, şi Ilieş Ursachi, „fecior de mazâl”, pe care boierul nu-l putea 
accepta, din această cauză, ca ginere. Desfăşurarea acțiunii cuprinde consemnarea faptelor 
generate de această intrigă. Vodă vede chipul trist şi înlăcrimat al fetei, dar nu poate afla 
de la tatăl ei motivul durerii. Pleacă aşadar la vânătoare şi află de la un boier credincios 
despre iubirea interzisă dintre fiica boierului şi Ilieş. Între timp, Aglăiţa i se destăinuie lui 
Zaharia Fântânarul, spunând că vrea să se sinucidă aruncându-se în fântână pentru că nu 
poate trăi fără Ilieş. Zaharia, devenit confident şi ocrotitor al fetei, hotărăşte să o ajute, 
determinându-l pe boier să accepte o iubire binecuvântată de Vodă. Punctul culminant 
coincide cu punerea în aplicare a acestui plan: Zaharia îi închide pe cei doi tineri în coliba 
pregătită pentru Vodă şi conduce alaiul la ei, pe urmele cumpenei care se „clătina” fără a 
înțelege nimeni de ce:- „Zaharia n-a îndrăznit a răspunde nimică. Ci, urmând semnul 
cumpenei sale, a deschis uşa colibei Domnului. Şi Vodă a văzut pe tineri îngenunchiaţi şi 
cu capetele plecate. Nimenea n-a înţeles cum s-a făcut asta şi s-a mirat mai ales Vodă de 
înţelepciunea cumpenei”. Deznodământul, fericit, îi prezintă pe cei doi îndrăgostiţi împreună, 
acceptaţi de familie şi cununaţi în târg, la laşi, de Vodă. 


În piani celei A -a doua scheme epice, a prezentului, a „Spunerii”, protagonistul este 
liţa Salomia, o bătrână simplă şi arţăgoasă, jinduind a se integra şi ea, ca femeie, în rândul 
povestitorilor. Perpessicius (op.cit.) observă că Sadoveanu construieşte „un admirabil 
portret (...) al femeii care se lasă greu pornită şi pe care nimic n-o opreşte în urmă, 
orgolioasă şi dorind să fie în centrul atenţiei. Cu subtilitate, ea deturnează discuţia de la 
elogiile aduse povestitorului anterior către un alt posibil narator, ascuns în persoana 
modestă şi nesemnificativă a lui Zaharia Fântânarul. Ceremonialul povestirii se încheagă 
treptat, prin intervenţia mai multor participanţi, până când liţa Salomia îşi intră pe deplin 
în rol şi conduce abil firul discuţiei către satisfacerea orgoliului propriu. Zaharia, prin 
atitudinea sa pasivă, joacă rolul raisonneurului din literatura clasică, deoarece aprobă şi 
comentează succint faptele, dă credibilitate poveştii: „Aşa-i, încuviinţă Zaharia. A zvâcnit 
cătră ei: Ţâşt! - aşa avea el obicei să facă - şi s-a uitat încruntat. Şi ei s-au dus gu mare frică”. 
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Datorită „jocului actorilor” de la începutul povestirii (liţa Salomia, Zaharia Fântânarul, 
vocea impersonală a supranaratorului, comisul Ioniţă, răzeşul), decorului (hanul, plăcintele 
din care liţa Salomia se înfruptă din când în când, ulcelele cu vin etc.) şi scenariului descris 
în toate momentele sale esenţiale, textul degajă o puternică impresie scenică, dezvăluie o 
regie dinainte ataona, intenționată. 

Povestirea ne devine o pledoarie kpa iubire, dreptate, curaj, demnitate, genero- 
zital i ne ntificabile î în întreaga Operă « a lui Sadoveanu. _ 
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Romanul tradițional 


Ion Creangă - universul creației 


Ion Creangă rămâne, poate, cea mai spectaculoasă şi originală voce ivită în literatura 
română din secolul al XIX-lea, autor al unei opere rapsodice în care se manifestă un 
scriitor cult, o conştiinţă spontană, un moralist clasic, dublat de un umorist spumos, de o 
jovialitate cuceritoare. Considerat, rând pe rând, culegător de basme, rapsod popular, 
geniu oral etc., Creangă scapă, în mod evident, unei caracterizări unice. Opera sa nu se 
raportează la nimic din ce s-a scris în literatura română, constituindu-se într-un micro- 
univers închis şi inexplicabil, suficient sieşi. Ibrăileanu îl numeşte „un Homer al nostru”, 
opera sa fiind „o epopee” în care „trăiesc credinţele, eresurile, datinile, obiceiurile, limba, 
poezia, morala, filosofia poporului”, iar cele peste o mie de referinţe bibliografice ne 
îndreptăţesc să vorbim de un fenomen Creangă. 

Tudor Vianu apreciază că Ion Creangă face trecerea de la „nivelul popular al literaturii 
la nivelul ei cult pe o câle pur spontană”, iar Nicolae Manolescu vede în el „creatorul unei 
comedii umane tot aşa de profunde şi de universale în tipicitatea ei precum aceea a lui 
Sadoveanu”. 

După ce Maiorescu l-a îndemnat să scrie manuale, iar Eminescu l-a adus la „Junimea”, 
Creangă nu numai că şi-a descoperit vocaţia creatoare, dar a dobândit chiar o conştiinţă 
artistică, de scriitor, el exprimându- se în scris nu numai dintr-o pornire instinctivă de a se 
destăinui, cum au spus unii, ci având o concepţie şi o viziune proprii actului creator. 

Ca orăşean, a fost toată viaţa un însingurat, negăsindu-şi locul altundeva decât în satul 
natal. Obsedat de ideea trecerii timpului obiectiv, Creangă i se sustrage, evadând în cel 
subiectiv, al operei sale. Din acest punct de vedere, Amintiri... reprezintă un document 


CE Scanned with OKEN Scanner 


184 COMPENDIU DE TEORIE ŞI CRITICĂ LITERARĂ 


uman foarte important, deoarece eternizează copilăria autorului. Marele povestitor reînvie 
o epocă cu oameni şi întâmplări verosimile, o lume a tradiţiilor, un sat arhetipal cu o 
aureolă inconfundabilă, evocată de afectivitatea scriitorului. Scriind, Creangă se con- 
struieşte pe sine şi de la acest grad de identificare începe să se făurească, tipologic, un 
fundal complex, un spectacol ce poartă pecetea autenticităţii. 

Universul operei lui Creangă, cuprinzând poveşti (Soacra cu trei nurori, Capra cu trei 
iezi, Punguţa cu doi bani etc.), povestiri (Moş Ion Roată, Ion Roată şi Vodă Cuza, Popa 
Duhu, Inul şi cămeşa etc.), nuvele (Moş Nechifor Cojţcariul), basme (Povestea Porcului, 
Povestea lui Stan Păţitul, Povestea lui Harap-Alb, Ivan Turbincă etc.) şi romanul Amintiri 
din copilărie, se defineşte prin proiectarea lumii ţărăneşti tradiţionale în fabulos, prin 
perspectiva nostalgică şi anecdotică asupra trecutului, prin umorul şi oralitatea stilului, 
prin viziunea morală şi caracterologică. 

„Jovial povestitor baroc în linie rabelaisiană, Ion Creangă are voluptatea epicului pur, 
opera sa mărturisind o adâncă nevoie de a povesti prin care se restituie povestirii funcţia ei 
estetică primitivă, de a se adresa unui auditoriu şi de a fi generată nu din nevoia de a 
transmite o anume idee sau informaţie, ci de a stabili un raport uman cald, apropiat, într-un 
spaţiu spiritual comun.” (Tudor Vianu) În acelaşi sens, Filimon Domnica observa că 
povestirile lui Creangă „narează întâmplări mai mult sau mai puţin verosimile, în care nu 
desfăşurarea acţiunii este partea cea mai importantă, ci zugrăvirea relaţiilor dintre oameni, 
a gesturilor şi a reacţiilor lor sufleteşti, reproducerea vorbirii lor”. 


În întreaga operă a lui Creangă exprimarea este vie, autentică, iar spontaneitatea 


expresiilor ascunde caracterul lucrat al compoziţiei şi tentaţia spectacularului, astfel încât 
scene întregi pot fi dramatizate. Farmecul naraţiunii, în ansamblul ei, este rezultatul unei 
armonizări desăvârşite între povestire, descriere şi dialog, născută dintr-o incomensurabilă 
plăcere de a tăifăsui, ce conferă textului o vibraţie puternică şi o emoție neîntreruptă. 

„Limba lui Creangă este sufletul povestitorului, în măsura în care şi acesta se aşază ca 
vorbitor în mijlocul ascultătorilor, şi, totodată, sufletul eroilor săi. Narațiunea are două 
realităţi concentrice: întâi pe aceea a povestitorului, care stârneşte hazul şi multumirea 
prin chiar prezenţa lui, cum se întâmplă cu actorul şi cu oratorul, apoi pe aceea a lumii din 
narațiune.” (G. Călinescu) l 

Caracterizat de Vladimir Streinu ca un „scriitor popular pentru intelectuali şi cult 
pentru popor”, un spirit „nastratinesc” (G. Călinescu), emblematic pentru poporul român, 
dar şi pentru întreg spaţiul balcanic, Ion Creangă ştie să genereze, prin opera sa, o bună 
dispoziţie contagioasă, alimentată de un umor definitoriu pentru întreaga sa operă, indi- 
ferent de specia literară în care se încadrează fiecare lucrare. 


Amintiri din copilărie — romanul devenirii 
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copilărie depăşeşte însă cu mult limitele prozei memorialistice, devenind un bildungsroman 
ce are în centru ideea „lumii ca spectacol”, a traseului prin care copilul descoperă lumea. 
_Humuleştiul are valoarea unei matrici originare, un centru al universului în funcţie de 
care se ordonează totul. De fiecare dată, eroul va reveni la această matcă, deoarece toate 
drumurile se petrec în dublu sens. Nică va:străbate un traseu întortocheat, plin de obstacole, 
va rătăci ca într-un labirint, în căutarea acelui centru originar. Fiind o subtilă sinteză de 
elemente realiste, clasice şi romantice, cartea cucereşte prin autenticitatea evocării satului 
de munte al secolului al XIX-lea, dublat de o imagine ideală generată de prezenţa unui timp 
subiectiv, interior. 

Opera este un roman al devenirii în care autorul are rolul de a ordona narativ etapele 
formării copilului ca om. El îşi creează o lume proprie, plină de haz şi fantezie, un joc în 
care regulile sunt stabilite de el însuşi. Libertatea imaginaţiei implicată în termenul generic 
„amintiri” stabileşte o modernă relaţie între adevăr, verosimil şi imaginar, lăsând scriitoru- 
lui posibilitatea de a se exprima într-o varietate de procedee, toate subordonate însă relaţiei 
de identitate între narator şi personaj, esenţială pentru receptarea activă a textului. Vocea 
povestitorului se împleteşte cu cea a lui Nică, dar şi cu vocile altor personaje, într-o 
naraţiune continuă, mobilă, cu aspect mozaicat. 

Oralitatea de tip popular, procedeele dramatice, subiectivitatea, stilul indirect liber, 
vorbirea aluzivă, limba înmiresmată a personajelor, memoria involuntară în derularea 
| amintirilor, voluptatea ironiei şi a autoironiei, strategiile narative diverse, fuziunea real-fabu- 


{| dlos constituie coordonate definitorii ale artei de a povesti specifice lui Creangă. 


Amintiri din copilărie nu seamănă cu genul ei proxim din alte literaturi, deoarece 
Creangă nu numai că îşi retrăieşte existenţa de odinioară, dar şi-o trăieşte şi pe cea 
prezentă, într-o pendulare permanentă între trecut şi prezent, între timpul narat şi timpul 
naraţiunii, la un loc cu atitudinile contrare implicate - nostalgie şi regret, dezamăgire şi 
singurătate. 

„Creangă e. un mare, scriitor realist. Pornind însă de la realitate, el mitologizează, iar 
viaţa capătă proporţii uriaşe în opera lui (...). Creangă sugerează mai mult decât descrie.” 
Aprecierea lui Vasile Coroban vizează o trăsătură esenţială a stilului lui Ion Creangă, 
vizibilă şi în Amintiri din copilărie : scriitorul porneşte de la realitatea trăită, imediată, 
însă o converteşte, cu mijloacele specifice literaturii, într-o altă realitate, izvorâtă în 
primul rând din perspectiva nostalgică deschisă asupra copilăriei. Păstrându-şi permanent 
plăcerea de a glumi, naratorul-erou îmbină „dorul cu umorul” (Ovidiu Bârlea), pe fondul 
unui umor sănătos, țărănesc, tonic, optimist. 

Narațiunea este la persoana I, dând textului o notă de subiectivitate specifică scrierilor 
memorialistice. Creangă este narator, personaj, martor şi comentator al întâmplărilor 
evocate, Dialogul cu cititorul este viu, prin adresarea la persoana a II-a, acesta fiind 
solicitat să participe afectiv la derularea faptelor. Autorul nu se manifestă ca un scriitor, ci 
ca un povestitor care îşi organizează discursul în virtutea rigorilor oralităţii, astfel încât 
ceremonialul spunerii devine încântător prin duhul popular de care este pătruns, amintindu-ne 
de Decameronul lui Boccaccio sau de sadovenianul Hanu Ancuţei. sath 

Tema este evidenţiată printr-o serie de motive ce proiectează opera în sfera semnifi- 
cațiilor general umane, tendinţa fiind aceea de creare a unui mit, cel al copilăriei: motivul 
Jabirintului, al drumului, al obstacolelor, al prieteniei, al sărbătorii, al întoarcerii la origini etc. 

Amintiri din copilărie este opera de maturitate artistică a lui Creangă, abordând un 
univers uman necunoscut până atunci în literatura română. Ca specie, poate fi considerat 
un roman de formare tradițional, deoarece urmărește procesul modelării umane. Creaţia 
devine un mod de a retrăi trecutul, vârsta fericirii, iar sentimentul dominant este nostalgia. 
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Subiectul respectă, în general, ordinea cronologică a evenimentelor, intercalându-se 
însă multe digresiuni anecdoltice. Nimic spectaculos nu intervine în derularea etapelor 
copilăriei şi ale adolescenţei. Sunt experienţe obişnuite, banale chiar, înfăţişate cu realism 
de scriitor.JCeea ce le unicizează este farmecul spunerii, mirajul limbajului, acel inefabil 
al exprimări ce-l face pe Creangă de A | 2 Si rate 

Narațiunea se încheagă progresiv, de lä evocarea primei şcoli în care a învăţat şi a 
dascălilor până la plecarea definitivă din satul natal, pentru a urma Seminarul Teologic din 
laşi. Creangă decupează din copilăria sa acele episoade şi întâmplări care au fost esenţiale 
nu numai pentru devenirea sa umană, ci şi pentru trăirea nemijlocită a farmecului vârstei. 
Întârzie mult asupra descrierii casei părinteşti, a familiei, a atmosferei specifice gospodăriei 
moldoveneşti de la începutul secolului al XIX-lea. Imaginea mamei apare în toate secvențele- 
-cheie ale textului, asupra sa autorul oprindu-se ori de câte ori este copleşit de nostalgie. 
Şcolile pe la care a umblat (Broşteni, Târgu-Neamţ, Fălticeni) sunt tot atâtea pretexte de a 
descrie nu numai aventurile eroului, ci şi realităţile timpului, modul în care se învăţa carte 
pe atunci. Humuleştiul rămâne însă punctul de referinţă, personajul raportându-se neîncetat, 
direct sau indirect, la acesta. De aceea, ruptura ce se va produce în partea a IV-a a cărţii 
va fi una dramatică, pentru că semnifică nu doar îndepărtarea de un loc drag eroului, ci şi 
ieşirea din copilărie, din acel spaţiu ideal pentru o copilărie ideală. 

("Textul este fundamental clasic, atât prin construcţia subiecțului, cât şi prin coerenţa şi. 
limpezimea stilului. Limbajul este savuros, absolut autentic \scriitorul îmbinând cu o artă 


desăvârşită regionalismele, arhaismele, zicerile tipice, proverbele, vorbele de duh, încât, 


realizează o atmosferă specifică lumii rurale din zona Moldovei, un “cadru ce îndeamnă la 
ascultarea necontenită a acelei voci unice pe care o dobândeşte Creangă ca narator. 

Povestitor desăvârşit, Creangă a fost plasat, în evoluţia artei narative româneşti, între 
Ion Neculce şi Mihail Sadoveanu, toţi trei remarcându-se printr-o tehnică aparte în 
construcţia figurilor evocate, în reînvierea trecutului, în crearea unei atmosfere vii, 
autentice, în care se plasează faptele prezentate, dar mai ales în (arta povestirii, prin care 
cititorul trăieşte - iluzia apartenenţei la lumile înfăţişate în operă. La Creangă remarcăm în 
primul rândftehnică orală a spunerii) el scrie ca şi cum ar trebui să-şi interpreteze textul, 
intrând, rând pe rând, în pielea fiecărui personaj şi stabilind o relaţie apropiată cu cititorul. 
Ceea ce impresionează, în al doilea rând, esteldinamismul anecdoti multitudinea de fapte 
şii rapiditatea cu care acestea se derulează) încât textul are o evidentă coloratură de roman 
de aventuri. Umorul vine din exprimarea mucalită, poznaşă, din amestecul regionalismelor 
cu locuţiunile, din prezenţa termenilor familiari şi a expresiilor populare, din caracterizări 
ironice şi autoironice, din limbajul afectiv marcat de prezenţa da dativului etic, a interjecţiilor 
şi a exclamaţiilor. 

„Secretul popularității Amintirilor, între toate vârstele de cititori, este omenescul 
figurilor şi sentimentelor evocate ; este un fel de poezie veridică a vieţii, care se degajă 
dintre fapte şi psihologii. Încadrat într-o ereditate şi într-o sumă de tradiţii, Creangă 
exprimă acel echilibru clasic între aspirații şi posibilitatea de realizare, pe care-l naşte 
structura milenară a satului şi orizontul lui moral de un precis contur. Un fel de clopot vast, 
în care omul nu se poate sufoca, dar nici rătăci; şi este caracteristic pentru sensibilitatea 
lui de scriitor că Amintirile se termină odată cu plecarea tânărului catihet la Iaşi, la Socola. 
Dincolo de sat şi de lumea lui specifică încep târgul şi mahalaua, în care Creangă, păşind 


peste copilăria şi adolescenţa lui rurală (...), va fi un dezrădăcinat.” (Pompiliu Constantinescu, 
Scrieri) 


NI 
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Mihail Sadoveanu - universul creaţiei 


Mihail Sadoveanu „se relevă ca un rapsod al timpului de odinioară, reconstituind o 
epocă îndepărtată nu prin rigoarea documentului, ci prin evocarea atmosferei trecutului, 
îmbinând liricul cu epicul, într-o tonalitate de baladă şi legendă” (Teodor Vârgolici). 
Considerat cel mai prolific scriitor din literatura română, Sadoveanu a publicat peste 100 
de volume în lunga sa carieră şi a rămas fidel, dincolo de schimbările majore din literatura 
timpului, aceluiaşi stil şi aceleiaşi tematici. Paul Georgescu îl numeşte „un scriitor de tip 
arhaic, epopeic, mitic şi tragic”, într-o perioadă în care romanul e analitic, psihologic, 
experimental şi intelectualist. Tematica operei sale (istoria, natura, viaţa socială), multitu- 
dinea speciilor abordate (roman, povestire, schiţă, nuvelă, memorialistică etc.) şi volumul 
de opere publicate îi conferă calitatea de scriitor complet. Nicolae Manolescu îl încadrează, ca 
stil, între Neculce şi Creangă, cu ascendență în Maupassant, Zola, Turgheniev, Sienkiewicz. 

Are un debut unic în literatura română, lansându-se, în 1904, cu patru cărţi deodată. 
Evoluţia operei sale poate fi urmărită pe parcursul a trei etape, în care scriitorul abordează 
o tematică unitară, cu deschideri către folclor, natură şi problematica socială. În prima 
etapă domină lirismul; acum prozatorul cultivă cu precădere proza peisagistică, îşi 
dezvăluie pasiunea pentru mediul rural şi lansează conceptul de fals pescuit şi falsă 
vânătoare, prilej pentru a contempla natura ca realitate paradisiacă. Deşi apar note 
idilizante, sămănătoriste şi poporaniste, trăsăturile realiste ale operelor se concretizează în 
evocarea vieţii ţărăneşti, a conflictelor sociale, a dramelor oamenilor simpli. Observând 
componenta realistă a operei sadoveniene, G. Călinescu arăta: „Niciodată n-a intrat în 
opera unui scriitor mai mult din univers”. Textele care se încadrează în această direcţie sunt: 
Dumbrava minunată, Ţara de dincolo de negură, Împărăția apelor, Măria Sa Puiul Pădurii, 
Nopțile de Sânziene, Valea Frumoasei, Ochi de urs, Ostrovul lupilor, Nada florilor etc. 

A doua etapă este situată între cele două războaie mondiale şi cuprinde opera de vârf 
a scriitorului, concretizată în primul rând în romanele istorice: Creanga de aur, Frații Jderi, 
Nicoară Potcoavă, Neamul Şoimăreştilor, Nunta domniţei Ruxandra, Zodia Cancerului etc. 
Sadoveanu construieşte în frescă, panoramic. Nu se rețin neapărat figurile monumentale, 
dar se obţine o imagine colorată, de epocă. Personajele istorice, deşi desfăşoară adevărate 
energii, se supun destinului şi dispar (Nicoară Potcoavă). Altele sunt înfăţişate ca adevăraţi 
exponenţi ai colectivităţii reprezentate de răzeşime (Tudor Şoimaru). Există la aceşti eroi 
elanuri marcat justiţiare, toţi fiind animați de un puternic sentiment al dreptăţii, o magnifică 
ilustrare a forței morale în această societate tradiţională (Judeţ al sărmanilor, Cozma 
Răcoare). Personajele capătă dimensiuni baladeşti, ilustrând psihologia poporului relevată 
în raport cu trăsăturile dominante : curaj, cinste, dăruire, tărie morală, demnitate, într-un 
adevărat „epos al mişcării poporului român prin timp, cu obiceiuri, credinţe şi intuiţii” 
(Mircea Iorgulescu), 

Dacă Slavici şi Rebreanu au surprins satul şi ţăranul în plin proces de pătrundere a 
relaţiilor capitaliste, de modernizare şi emancipare, Sadoveanu descrie retragerea țăranilor 
din faţa civilizaţiei, pe fondul unui acut sentiment al dezrădăcinării. Eroii săi sunt oameni 
singuratici - păstori, vânători, pescari, răzeşi - care au o atitudine ostilă faţă de moderni- 
tate. Țăranul sadovenian este un exemplu de statornicie, după modelul naturii cu care este 
în comuniune. Indivizii sunt condiţionaţi istoric şi social, supuşi legii sau lipsei de lege, 
căreia i se substituie „legea baltagului”, nescrisă, sunt nişte taciturni care-şi ascund dramele 
şi mocnesc în suferinţă (grăjdarul Năstase din povestirea Sluga). Protestul lor în faţa 
nedreptăţilor sociale, atunci când nu ia forma revoltei directe, constă în retragerea în locuri 


» 
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izolate, pentru a-şi păstra puritatea şi umanitatea. Nobleţea şi valoarea morală ale ţăranilor 
îl unesc peste timp pe Sadoveanu cu I. Creangă, al cărui ritual de povestire exprimă aceeaşi 
filosofie populară, redusă la regăsirea timpului pierdut. 

În schiţele, nuvelele şi romanele care abordează lumea provinciei, găsim o imagine 
sumbră şi apăsătoare, sufocantă, în care se consumă destinele tragice ale familiei burgheze 
sufocate de prejudecăţi. Existenţele sunt periferice, însă spiritele aspiră, bovaric, spre o 
altă lume, încearcă să se salveze, însă depăşirea condiţiei se rezolvă tragic (Balta liniştii, 
Apa morților, Locul unde nu s-a întâmplat nimic, Haia Sanis). 

În a treia perioadă de creaţie, se observă scăderea valorică a operei, atât din cauza 
caracterului repetitiv al textelor, al discursului care dă semne de oboseală, cât şi a 
concesiilor ideologice pe care scriitorul le face „luminii de la Răsărit” (Mitrea Cocor, 
Lumina vine de la Răsărit). 

Având „realismul unui Balzac şi melancolia unui romantic” (G. Călinescu), prozatorul 
are tendinţa de a se retrage în natură şi în trecutul legendar. Puternic „temperament liric” 
(Eugen Lovinescu), un suflet de rapsod cu o sensibilitate romantică, Sadoveanu transpune 
istoria în legendă şi legenda în istorie într-o „proză eufonică, de seducţie aproape oraculară 
şi sublim cristalină” (V. Nicolescu). Trăind într-o comuniune aproape miraculoasă cu 
trecutul („posedă un simţ de actualizare a trecutului” - Al. Philippide), scriitorul evocă 
timpuri apuse, cu o uriaşă revărsare extensivă, adoptând un stil adecvat acestei viziuni, 
care poartă pecetea fabulosului şi a miticului. 

Romanul sadovenian are, în general, caracteristicile povestirii, căci autorul, asemenea 
unui „pictor genial” (G. Ibrăileanu), reînvie prin magia limbajului o întreagă lume 
dispărută, recreând-o pentru eternitate, din nevoia de mit şi de basm. Cel mai mare narator 
de întâmplări şi istorii din literatura noastră, Sadoveanu acordă naraţiunii rolul de a potenţa 
şi de a fixa realităţile, asumându-şi avantajele oralităţii, într-o scriitură aflată sub semnul 
unui romantism mitologic. 

Sadoveanu este, totodată, şi un veritabil prozator liric, „un analist al sufletelor impe- 
netrabile (...), un cunoscător al individului şi al colectivităţii” (G. Călinescu) care a 
imprimat povestirii o tonalitate baladescă şi un ritm interior inconfundabil. Aşa cum arată 
Pompiliu Constantinescu, autorul porneşte de la cunoaşterea datelor şi izvoarelor istorice, 
însă izbuteşte „să se ridice deasupra datelor materiale, să le învăluie într-o atmosferă de 
irealitate legendară, să le dea un suflet şi o poezie (...), o atmosferă de vrajă”. 

Scriitor complex, total, Sadoveanu este revendicat de clasici pentru echilibrul, per- 
fecţiunea şi masivitatea arhitectonicii operei, de romantici pentru viziunea lirică şi proiecția 
fabuloasă a trecutului, de modernişti pentru barocul personajelor şi memoria afectivă care 
pare să genereze de multe ori naraţiunea. 


Fraţii Jderi - mit şi legendă în romanul tradiţional 


Sadoveanu a evocat şi a construit istorie toată viaţa, încât el reprezintă, prin excelență, 
creatorul romanului istoric în literatura română. De la etapa romantică a începuturilor, 
când proiectează idilic realitatea trecutului în romane precum Şoimii sau Neamul Şoimăreştilor, 
până la maturitatea clasică, vizibilă în Fraţii Jderi, Zodia Cancerului sau Vremea Ducăi- Vodă, 
Nunta domniţei Ruxanda etc., scriitorul asimilează adevărul cu ficţiunea creatoare, con- 
turând chipul interior al unui popor care a învăţat să străbată demn secolele de istorie. 
Fraţii Jderi sintetizează magistral nu numai talentul excepţional al autorului, ci şi O 
existenţă mitică, cea a poporului român. Dincolo de epoca evocată, aceea a domniei lui 
Ştefan cel Mare, rămân legenda, atmosfera patriarhală, cultul tradiţiei, respectul valorilor 
neamului, nostalgia trecutului, o spiritualitate ce rezumă un mod de viaţă specific românesc. 
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Romanul cuprinde trei volume : Ucenicia lui Ionuț (1935), Izvorul alb (1936) şi Oamenii 
Măriei sale (1942). Sursele de inspiraţie sunt reprezentate de cronici, documentele din 
epocă, de tradiţia orală şi lucrările existente deja în literatură şi care au în centru epoca 
domniei lui Ştefan cel Mare (Vasile Alecsandri, Dumbrava Roşie, Barbu Ştefănescu 
Delavrancea, Apus de soare, Dimitrie Bolintineanu, Muma lui Ştefan cel Mare, Costache 
Negruzzi, Ştefaniada etc.). La baza cărţii stau în primul rând Letopiseţul Țării Moldovei de 
Grigore Ureche, O samă de cuvinte de Ion Neculce şi Descrierea Moldovei de Dimitrie 
Cantemir, Preocupat de personalitatea marelui domnitor, Sadoveanu îi consacrase în 1934, 
şi o biografie romanţată intitulată Viaţa lui Ştefan cel Mare, din care va prelua acum 
capitolele VI şi VII. Memoria colectivă făcuse deja din Ştefan o figură legendară, un erou, aşa 
cum va apărea în baladele populare şi în cântecele ce l-au inspirat, de asemenea, pe romancier. 

Romanul s-a bucurat la apariţie de un mare succes, lucru favorizat şi de faptul că 
România se pregătea să intre în cel de-al doilea război mondial, aflându-se deci într-o 
perioadă de grea cumpănă, opusă cu totul stabilităţii politice şi idilismului din vremea lui 
Ştefan. 

Sadoveanu scrie această epopee a neamului îmbinând adevărul istoric cu fascinația 
mitului şi cu legenda. Explicaţia se găseşte în dorinţa autorului de a crea imaginea 
hiperbolizată a unui trecut fabulos, inaccesibil, aproape ireal. Cel care dă monumentalitate 
acestei opere polifonice este Ştefan, personalitate devenită simbol pentru Moldova, având 
un destin excepţional ce a influenţat decisiv traiectoria colectivă a poporului român. Cartea 
poate fi citită din mai multe perspective, dacă avem în vedere nivelurile naraţiunii: este 
un roman social, politic, erotic, de formare, o amplă frescă a Moldovei din secolul 
al XV-lea. 

Primul volum, Ucenicia lui Ionuţ, îl are în centru pe mezinul familiei lui Manole 
Păr-Negru, Ionuț Jder. Din aceste considerente, a fost numit un roman de formare 
(bildungsroman), deoarece urmăreşte formarea ca oștean a lui Ionuţ. Cartea se deschide cu 
hramul Mănăstirii Neamţ, la care este aşteptat şi Ştefan, prilej pentru narator de a surprinde 
momentele unui ceremonial cu adânci implicaţii social-politice, de a sublinia unitatea 
poporului şi iubirea pentru conducător. Este „epoca unei vârste de aur” (G. Călinescu), în 
tară domnind multumirea generală, prosperitatea, liniştea. Starostele Nechifor Căliman 
aduce un omagiu domnitorului, fiindcă a pus rânduială în această ţară unde „mulţi stăpâni” 
vor să poruncească, a făcut legi şi dregătorii, a impus norme ce acum se cer respectate. 

Catalan, armăsarul domnesc, este în pericol de a fi răpit de Gogolea Pogonat, însă 
vigilența Jderilor îl scapă. Despre el se spune că are puteri magice, miraculoase, care îl 
feresc pe domnitor de moarte şi necaz, îl apără în războaie şi îl fac de neînvins. 

Ionuţ intră în suita lui Alexăndrel-Vodă, fiul lui Ştefan, devenind frate de cruce cu 
acesta. Tot acum are şi prima experienţă erotică, îndrăgostindu-se de Nasta, iubita fiului de 
domn, cu care se întâlneşte pe ascuns şi-şi trădează, astfel, prietenul. Îşi dovedeşte însă 
devotamentul salvându-l pe Alexăndrel de la moarte. 

Jupâniţa Nasta este răpită de tătari, iar Ionuț pleacă în căutarea ei fără acordul familiei, 
însoţit numai de slujitorul său, Gheorghe Botezatu Tătarul. Fata se sinucide, înecându-se, 
pentru a-şi păstra puritatea, iar mezinul familiei este adus înapoi, după un şir de aventuri, 
de către fraţii săi. Drept pedeapsă pentru fapta sa necugetată, este trimis de Ştefan la 
Cetatea Neamţului. De acum încolo, depăşind criza erotică, va învăţa meşteşugul armelor, 
devenind un oştean adevărat, în slujba domnitorului. 

Primul volum, numit de Călinescu „poemul întâiei dragoste juvenile, fără urmări”, are 
un Caracter spectaculos, de roman de aventuri, datorită peripeţiilor trăite de Jderi. Toate au 
un rol inițiatic, contribuind la maturizarea personajului, şi o valoare cognitivă, deoarece îl 
determină pe acesta să cunoască lumea, oameni şi locuri noi. 


d 


CE Scanned with OKEN Scanner 


190 COMPENDIU DE TEORIE ŞI CRITICĂ LITERARĂ 


Volumul al doilea, Izvorul Alb, este „poemul dragostei matrimoniale”, numit astfel 
deoarece acum Ştefan se căsătoreşte cu Maria de Mangop, iar Simion Jder cu Maruşca, 
fiica tăinuită a domnitorului. Nu lipseşte nici de aici motivul călătoriei şi al aventurii, 
deoarece Maruşca este, de asemenea, răpită, iar Jderii pornesc în Polonia, pentru a o căuta. 
Cununia lui Ştefan aduce în prim-plan momente ale ceremonialului de la curte şi contribuie 
la realizarea culorii locale, 

Narațiunea se va concentra însă asupra vânătorii domneşti de la Izvorul Alb. Ştefan îşi 
dezvăluie acum intenţiile de politică externă. Îi mărturiseşte arhimandritului Amfilohie 
Şendrea dorinţa de a realiza o mare alianţă europeană, menită a înfrânge definitiv puterea 
otomană. De aceea are nevoie de sfaturile înțelepte ale bătrânului sihastru, la care vine să 
se închine ca la un mag. Pentru realizarea proiectelor sale de viitor, Ştefan are nevoie de 
reculegere, de retragere temporară în trecut, în inima istoriei, de unde aşteaptă soluţii. 
Acesta este un pretext pentru Sadoveanu să descrie teritorii primitive, necălcate de picior 
omenesc. Este o natură primordială, absolută, legendară, adăpostind animale fabuloase, 
cum este şi bourul alb, simbol al Moldovei. Natura nu reprezintă însă, la Sadoveanu, un 
simplu element de fundal, ci are aproape atributele unui suprapersonaj ce guvernează 
acţiunile umane. Vânătoarea reprezintă un ritual de iniţiere ce are la bază motivul căutării, 
al explorării de noi ţinuturi şi noi timpuri. 

Sadoveanu apelează la tehnica anticipării pentru a configura dimensiunea evenimentelor 
ce vor urma. Seceta şi cutremurul înfăţişate în partea a doua a romanului sunt semne ce 
prevestesc necazuri şi durere, aşa cum vom vedea în paginile următoare. 

Titlul volumului al treilea, Oamenii Măriei sale, rezumă sugestiv motivul central al 
cărţii, acela al devotamentului şi al iubirii nemărginite a supuşilor, reprezentaţi aici de 
familia Jderilor, pentru Ştefan. „Oamenii Măriei sale”, ce-şi dovedesc ataşamentul pe tot 
parcursul romanului, sunt răzeşii simpli, ridicaţi însă de Ştefan pentru meritele lor deosebite 
în războaie şi în viaţa socială. 

Acest volum îşi concentrează substanţa epică în două episoade-cheie pentru devenirea 
personajelor şi pentru dinamica acţiunii. Primul este reprezentat de călătoria lui Ionuț în 
Imperiul Otoman, ca iscoadă, trimis de domnitor pentru a obţine date ce-l vor ajuta pe 
acesta în pregătirea bătăliei de la Vaslui. După ce şi-a ispăşit pedeapsa pentru îndrăzneala 
sa, Ionuț dobândeşte înaltele calităţi ale unui oştean adevărat. Acest drum, corespunzând în 
plan tematic mitului călătoriei, are valoarea unei renaşteri a personajului, maturizat pe 
deplin. 

Al doilea episod, corespunzând deznodământului acţiunii din întregul roman, este 
reprezentat de lupta de la Podul Înalt din 1475. Sadoveanu surprinde în detaliu pregătirea 
şi desfăşurarea acesteia, prilej de a reliefa excelentele calităţi de strateg ale domnitorului. 
Densitatea epică din scena bătăliei propriu-zise va fi precedată de o pauză narativă, căreia 
îi ia locul descrierea ținutului Vasluiului, loc rămas legendar în istoria Moldovei. 

Având intuiţii întâlnite numai la marii conducători militari, Ştefan ştie să se folosească 
de natură, de mediu, de vreme pentru a asigura succesul moldovenilor. Perspectiva 
scriitorului este una caleidoscopică, panoramică, având capacitatea de a realiza un tablou 
complet al luptei. Ca un adevărat regizor, ştie să observe, într-o manieră cinematografică, 
toate aspectele. Prozatorul recurge la procedeul hiperbolei, al amplificării dimensiunilor 
reale ale luptei, astfel încât obţine o adevărată epopee. Sacrificiul dă monumentalitate 
eroilor şi justifică titlul volumului. În această înfruntare vor muri, alături de alţi viteji, 
Manole şi Simion Jder. Ştefan le aduce un omagiu şi îi plânge alături de întreaga natură: 
„Când răsare soarele avem să ne aducem aminte de ei, Şi avem să-i jelim de asemeni când 
soarele asfinţeşte. Şi când ne vom trezi la bătaia miezului nopții, avem să-i simțim în jurul 
nostru şi ne vom afla nemângâiaţi de pierderea lor”. 
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Ştefan cel Mare - erou exemplar 


Scriind romanul Fraţii Jderi, Sadoveanu consacră definitiv în literatura română un personaj 
intrat deja în legendă în istoria neamului. Intenţia romancierului este vizibilă din primele 
pagini ale cărţii şi constă în realizarea unui portret total al celui mai de seamă domnitor din 
istoria Moldovei. Ştefan a însemnat stabilitate, securitate, prosperitate, progres, înflorire 
pe toate planurile, mulţumire generală. Epoca sa rămâne în devenirea noastră ca fiinţă 
naţională un etalon. 

Cel care deschide seria portretelor făcute lui Ştefan este Grigore Ureche, cu Letopisețul 
Țării Moldovei, lucrare în care consacră spaţii largi figurii domnitorului şi influenţei 
exercitate de acesta în epocă şi în posteritate. Cronicarul îşi organizează materialul epic pe 
trei momente distincte. La început, prin acumulare de evenimente (războaie, alianţe, 
ctitorii etc.), realizează o caracterizare indirectă a voievodului, cu accent pe portretul 
moral al acestuia. Urmează moartea lui Ştefan, anunţată de tot felul de semne ale naturii, 
şi testamentul lăsat de acesta urmaşilor. Al treilea moment constă în sanctificarea eroului 
pe criteriul vitejiei şi în reliefarea reacției naturii la această moarte istorică. Portretul făcut 
de Ureche rămâne punctul de plecare pentru toată literatura cu tematică istorică ce are în, 
centru epoca lui Ştefan: „Fost-au acestu Ştefan-vodă om nu mare de statu, mânios şi 
degrabu vărsătoriu de sânge nevinovat. De multe ori la ospeţe omoriia fără judeţiu, 
almintrilea era om întregu la fire, neleneşu şi harnic în războaie”. 

În romanul Fraţii Jderi, Ştefan este înfăţişat într-o lumină nouă, de prinţ al Renaşterii, 
de erou civilizator, care ştie să impresioneze nu numai prin meşteşugul războaielor, ci şi 
prin cultura şi deschiderea sa europene. Solii venețieni ce vizitează ţara sunt impresionați în 
primul rând de fastul de la curte, de organizarea armatei şi de personalitatea domnitorului. 

Aşa cum se poate observa în fragmentul ce deschide romanul, poporul vede în Ştefan un 
salvator, un idol, un trimis al providenţei. Portretul fizic este construit prin mijloacele 
caracterizării directe făcute de către narator : „Vodă Ştefan, călcând atunci în al patruzecilea 
an al vârstei, avea obrazul ars proaspăt de vântul de primăvară. Se purta ras, cu mustaţa 
uşor cărunţită. Avea o puternică strângere a buzelor şi o privire verde tăioasă. Deşi scund 
de statură, cei dinaintea sa, opriţi la zece paşi, păreau că se uită la el de jos în sus”. 
Portretul moral se construieşte gradat, prin consemnarea unor detalii semnificative şi prin 
urmărirea reacției mulţimii la apariţia sa. Cei mai mulţi veniseră la hramul mănăstirii 
pentru a-l vedea şi fiecare îşi manifestă uimirea în felul său, deşi mulţimea reprezintă un 
personaj colectiv; bărbaţii îşi descoperă capetele, femeile ţipă de emoție şi sfială, unii se 
grăbesc să-i ajute pe oamenii mănăstirii să creeze un cadru potrivit primirii, o femeie naşte. 

Impactul voievodului asupra oamenilor este urmărit în detaliu de scriitor, ca o dovadă 
a măreției acestuia şi a legăturii puternice cu poporul. Fragmentul ne arată că Ştefan era nu 
doar respectat, ci şi iubit de oameni. Câteva din gesturile sale sunt simbolice şi anunţă 
marile transformări, politica de schimbare pe care o va duce Ştefan de acum înainte : pune 
numele Înălţare copilului nou-născut şi se oferă să-l boteze şi să-i poarte de grijă aşa cum 
conduce poporul şi se îngrijeşte de destinul său. Numele însuşi, Înălţare, conţine sugestia 
progresului, a înălţării sub aspect economic şi moral a Moldovei. Ştefan îi găseşte deja un 
loc, spunând că-l va face vânător domnesc. Fe 

Se interesează de oamenii simpli, îi întreabă de unde vin şi cine sunt, cunoscând astfel 
de aproape viaţa acestora, Ridică spada asupra mulţimii, ca semn al puterii şi totodată al 
binecuvântării. Domnia sa se va desfăşura sub semnul crucii, al dreptăţii, al idealurilor de 
bine. Nu-l pierde din ochi pe Alexăndrel, dorind astfel să-i cultive şi fiului său aceleaşi 
valori în care crede. Oferă exemple oamenilor, fiind el însuşi un model pentru ceilalţi. 


N 


CE Scanned with OKEN Scanner 


192 COMPENDIU DE TEORIE ŞI CRITICĂ LITERARĂ 


Sadoveanu îl înfăţişează în acest scurt fragment din cel puţin trei unghiuri: de monarh, 
de părinte, de om politic al timpului. 

Scriitorul este preocupat de crearea culorii de epocă, dând cititorului iluzia, prin 
intermediul limbajului, că trăieşte în acel timp şi în acel spaţiu. Mare creator de atmosferă, 
Sadoveanu ştie să facă personajul să vorbească şi să se mişte în acord cu statutul său. 
Intervine uneori, parcă pentru a da indicaţii de regie, impresia scenică fiind foarte puternică. 
Spaţiul de desfăşurare a evenimentelor este descris şi construit astfel încât, rând pe rând, 
toţi participanţii devin actori: Ştefan, Alexăndrel, femeia care naşte, mulţimea. 


Baltagul — arhetipuri ale iniţierii 


Cea mai cunoscută operă sadoveniană, Baltagul, a fost publicată în 1930, având ca punct 
de plecare, aşa cum sugerează autorul chiar din moto - „Stăpâne, stăpâne/ Îţi cheamă ş-un 
câne!” -, balada Miorița, ca text reprezentativ pentru o întreagă lume de semnificaţii 
populare pe care le ascunde textul. Pe schema epică a baladei - un cioban este ucis de alţi 
doi pentru a i se lua turmele -, Baltagul dezvoltă o filosofie profundă asupra vieţii şi a 
morţii, a iubirii şi a datoriei, a devoțamentului şi a onoarei. 

Construcţia epică adoptă formula tradiţională a romanului bazat pe naraţiunea de aspect 
obiectiv, la persoana a III-a, făcută de un narator omniscient, putând fi delimitate trei 

ărti; de la început până la plecarea în căutarea lui Lipan (expoziţiunea şi intriga), de aici 
. până la găsirea mortului (desfăşurarea acţiunii şi punctul culminant), din acest punct până 
la sfârşit (deznodământul). 

Romanul începe cu schiţarea unei sociogonii mitice, cu punctul de plecare în mitologia 
biblică: „Domnul-Dumnezeu, după ce a alcătuit lumea, a pus rânduială şi semn fiecărui 
neam... La urmă, au venit şi muntenii ş-au îngenunchiat la scaunul împărăției. 
Domnul-Dumnezeu s-a uitat la ei cu milă (...). Apoi aţi venit cei din urmă, zice domnul cu 
părere de rău. Dragi îmi sunteţi, dar n-am ce vă face. Rămâneţi cu ce aveţi. Nu vă mai pot 
da într-adaos decât o inimă uşoară ca să vă bucuraţi cu al vostru. Să vă pară toate bune; 
să vie la voi cel cu cetera; şi cel cu băutura; şi s-aveţi muieri frumoase şi iubeţe...”. 
Povestea, spusă adesea de Lipan pe la petreceri, are valoarea unui discret pretext narativ şi 
este totodată o cheie de interpretare a textului. Ea este inclusă în amplul portret pe care 
Sadoveanu îl face, direct şi indirect, munteanului, amintindu-ne de fragmentele similare 
din Descrierea Moldovei a lui Dimitrie Cantemir. 

Muntenii trăiesc într-un univers închis, cu legi proprii, majoritatea nescrise, într-un 
spaţiu suficient sieşi, plasat la o distanţă considerabilă de lumea civilizată, a oraşului. Este 
o lume patriarhală, descrisă de Sadoveanu în toate aspectele ei. Bărbaţii sunt plecaţi cu oile 
cea mai mare parte din an, iar grija gospodăriei şi a copiilor o are nevasta, care trebuie să 
aibă pricepere, curaj, vigoare şi autoritate, astfel încât să facă faţă singură greutăților. 
Muntenii sunt iuți şi nestatornici, răbdători în suferinţă, firi deschise şi prietenoase, având 
însă rădăcini la locul lor, „ca şi bradul”. Existenţa lor este guvernată de datină şi de natură, 
nimic nu iese din tradiţie. Cine încalcă obiceiul e împotriva firii, aşa cum îi explică Vitoria 
Minodorei, certând-o că este preocupată de „coc, valt şi bluză”. 

„Scrierea nu poate produce emoţii estetice veritabile decât aceluia care o reduce la 
noţiunea unei civilizaţii arhaice. Acum suntem în Dacia, în teritoriul muntenesc al oierilor, 
ca punct de plecare. Intriga romanului e antropologică. În virtutea transhumanţei, păstori, 
turme, câini migrează în cursul anului calendaristic, în căutare de păşune şi adăpost, 
întorcându-se la munte la date întru veşnicie fixe.” (G. Călinescu, Istoria literaturii române 
de la origini până în prezent) i 
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Pe acest fundal spaţio-temporal este proiectată drama familiei lui Nechifor Lipan, 
exegeza distingând astfel două planuri ale naraţiunii - unul amplu, care înfăţişează o lume, 
cea a muntenilor, altul mai restrâns, care surprinde o familie a acestei lumi. Un nivel îl 
implică pe celălalt, cel de-al doilea îl ilustrează pe primul. 

Subiectul este organizat riguros, pe şaisprezece capitole, toate având în centru, ca 
personaj principal, pe Vitoria Lipan, în „Odiseea montană” a căutării şi descoperirii 
ucigaşilor soțului ci (Expoziţiunezprezintă Satul, cu activităţile domestice ale oamenilor. | 
Vitoria îşi vede de treburile ei prin casă şi se gândeşte la vorbele lui Nechifor, plecat la 
Dorna să cumpere oi. Primeşte o scrisoare de la Gheorghiţă, care o anunţă că Nechifor nu 

„a ajuns la ei şi speră că se află acasă. La scurt timp după aceea vine şi o a doua scrisoare, 
' în care i se spune că soţul ei nu a trimis nici banii cu care trebuiau plătiţi bacii şi ciobanii. 
| Având un vis înfricoşător, femeia se duce la părintele Dănilă să ceară sfat, hotărăşte să 
uS plătească slujbe şi să țină post negru douăsprezece vineri, iar dacă Lipan nu se întoarce să 
pornească în căutarea lui. Se sfătuieşte şi cu baba Maranida, icitoarea satului, care îi 
spune că soţul ei şi-a găsit „pe alta”, „una cu ochii verzi”4IntrigaYeste momentul în care 
Vitoria porneşte la drum împreună cu Gheorghiţă, în căutarea soţului dispărut, după ce 
anunţă autorităţile, îşi duce fata la mănăstire şi se îngrijeşte de gospodărie. Călătoria celor 
¡doi constituie desfăşurarea acţiunii. Ei merg prin locurile pe unde a trecut Lipan şi opresc 
la cârciumile pe la care acesta avea obiceiul să poposească. Astfel, la crâşma lui Macovei | 
află că pe acolo au trecut în toamnă trei ciobani cu trei sute de oi şi un câine. La crâşma j 
\ lui Iorgu Vasiliu ajung doar doi, care sunt însă recunoscuți de acesta: Calistrat Bogza şi 
Ilie Cuţui. Punctul culminant este reprezentat de găsirea lui Lipan de către cei doi, într-o . 
râpă dintre Suha şi Sabasa, unde sunt conduşi de câinele lui Nechifor, găsit într-o curte a 
unui gospodar din Sabasa. Vitoria îl lasă pe Gheorghiţă acolo şi se duce să cheme 
autorităţile. Deznodământul cuprinde praznicul de înmormântare şi demascarea vinovaţilor, 
icare are loc aşadar în mijlocul colectivităţii, ca un act de reparaţie morală - „un act 
|justiţiar cu încărcătură morală” (Perpessicius). ] 
Semnificațiile romanului pot fi urmărite la mai multe niveluri - social, moral, afectiv, 
inițiatic, tradiţional — toate aflate însă în interdependenţă. 
Axa simbolică a romanului o reprezintă călătoria Vitoriei Lipan, ale cărei resorturi 
motivaţionale sunt iubirea şi datoria. Lipan era „dragostea ei de douăzeci şi mai bine de 
ani”, care, abia acum înţelegea, „se păstrase ca-n tinereţe”. Baltagul poate fi interpretat, 
astfel, şi ca romanul unei mari iubiri, impresionantă prin discreţia şi dăruirea cu care este 
trăită în împrejurări dramatice. Datoria vizează atât ordinea morală a existenţei, cât şi pe 
cea mitică, Căutarea se încadrează într-un proces de ritualizare a vieţii, în această lume 
„mişcarea este milenară, neprevăzutul nu intră în ea” (G. Călinescu). Autoritatea mitului 
suspendă orice altă lege socială, este modalitatea prin care omul simplu se conectează la 
marile mituri cosmice, este relaţia sacră cu spaţiul divin. Deşi nu are nici o dovadă, eroina 
ştie cu siguranţă că soţul ei a murit şi că îi va găsi trupul. Este credinţa care îi dă forţa să 
meargă mai departe. Îndeplinind ritualul funerar, Vitoria îi salvează sufletul şi-i redă | 
liniştea pe care altfel n-o poate dobândi. Este:o experienţă existenţială ce nu aparţine doar 
acestui spaţiu, ci omenescului prin excelenţă, indiferent de unde şi de când. Acest conflict 
între ordinea socială şi cea morală este specific şi tragediei antice Antigona. Aşa cum arată 
Al. Paleologu în Treptele lumii sau calea către sine a lui Mihail Sadoveanu, „povestea 
Vitoriei Lipan în căutarea rămășițelor lui Nechifor risipite într-o văgăună este povestea lui 
Isis în căutarea trupului dezmembrat al lui Osiris”, | 
Vitoria se înscrie într-un model care exclude imprevizibilul, presupunând, în schimb, ; 
automatisme ce amintesc de ritmul migraţiilor. Astfel, deşi se mişcă într-o lume total 
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necunoscută, ea nu este nici surprinsă, nici dezorientată, deoarece se inscrie în acelaşi 
model cultural care guvernează şi propria ei existenţă. Este întâmpinată de aceleaşi datini, 
credinţe şi superstiții. „Descoperind adevărul, Vitoria verifică, implicit, armonia lumii : 
află ceva mai mult decât pe făptuitorii omorului, şi anume că lumea are o coerenţă pe care 
moartea lui Lipan n-a distrus-o.” (N. Manolescu, Arca lui Noe, vol. 1) Aşa se explică 
modul firesc în care eroina se întoarce la viaţa dinainte: „Ş-apoi după aceea ne-om 
întoarce iar la Măgura, ca să luăm de coadă toate câte-am lăsat. lar pe soră-ta să ştii că nici 
c-un chip nu mă pot învoi ca s-o dau după feciorul acela nalt şi cu nasul mare al dăscăliţei 
lui Topor”. 

Rolul Vitoriei este unul deosebit de complex: ea este agentul justiţiei, al dreptăţii, 
joacă rolul iniţiatorului ce modelează personalitatea unui iniţiat (Gheorghiţă), este vocea 
unei gândiri milenare şi este femeia ce caută să-şi întregească unitatea pierdută a iubirii. În 
descoperirea adevărului o ajută nu numai oamenii, Ci şi natura, care la Sadoveanu capătă 
atribute morale, devine un personaj. După visul avut înaintea plecării, vremea se înrăută- 
ţeşte - „Soarele pierise, lumina se împuţinase şi vântul şfichiuia” -, când hotărăşte să 
| pornească la drum, „vântul se alinase”. La fel, când la Vatra Dornei a făcut cale întoarsă, 

„s-a răsucit vântul şi a prins a bate de către miezul-nopţii”, mânând-o din spate până la 

locul crimei, unde a încetat dintr-o dată. 

Din punct de vedere moral şi sufletesc, eroina, deşi o ţărancă din Măgura Tarcăului, 
este o aristocrată de o inteligenţă discretă, simplă în manifestările exterioare, tenace, 
principială, cinstită, subtilă. Critica literară a văzut în ea o Antigona aprigă, voluntară şi 

iluminată, care aplică cu tenacitate „un mandat etic” (Perpessicius), „un Hamlet feminin 
Care bănuieşte cu metodă, cercetează cu disimulaţie, pune la cale reprezentaţiuni trădătoare” 
(G. Călinescu). Eroina se autoconstruieşte permanent, este un personaj rotund, complex, 
imprevizibil în manifestări. Portretul ei este construit de la exterior către interior, de la 
„ochii ei căprui în care parcă se răsfrângea lumina castanie a părului” până la sufletul 
zbuciumat şi rupt în două de grija şi dorul celui plecat („Ea însă se socotea moartă, ca şi 
omul ei, care nu era lângă dânsa.”). 

Vitoria comunică cu Nechifor dincolo de moarte, ca dovadă a iubirii care supravieţuieşte 

timpului şi legilor firii: „Dac-a intrat el pe celălalt tărâm, oi intra şi eu după dânsul! ”. Ea 
ştie să lase deoparte tot ce însemnase fiinţa ei pentru a se identifica cu celălalt: „Se 
curăţise de orice gânduri, dorinţi şi dureri în afară de scopu-i neclintit”. Rătăcind pe 
drumurile muntelui în căutarea adevărului, Vitoria reface un itinerar labirintic sacru, al 
cărui centru este râpa dintre Suha şi Sabasa, unde zac oasele lui Nechifor Lipan. 
Dacă pe Gheorghiţă îl iniţiază în viaţă, responsabilizându-l şi maturizându-l prin actul 
justiţiar pe care el însuşi îl înfăptuieşte, Vitoria se iniţiază în moarte, coboară odată cu 
soţul ei în infern, de unde se întoarce vindecată de ură şi de jale. Se împacă pentru totdeauna 
cu sine, acceptă moartea, deci şi realitatea. Drumul său este cel al construirii unui mit. 

Scriitorul recuperează, prin limbaj şi forţa evocării mai ales, o civilizaţie şi un tip de 
umanitate propriu acesteia. Cel care aparţine cel mai mult acestui spaţiu, prin ocupaţia şi 
[A [felul său de a fi, este Nechifor Lipan. Personaj construit in absentia, Neehifor- este 4 

adevăratul factor ordonator al mişcării şi tensiunii epice. Imaginea sa o urmăreşte permanent 

pe Vitoria şi intervine constant pe durata acţiunii, având funcţii diferite. Întrebarea care 

onţine şi descrierea înfăţişării sale fizice constituie laitmotivul romanului: „Să-mi spuneţi 
cine-aţi văzut pe un om de la noi călare pe un cal negru ţintat în frunte şi-n cap cu căciulă 
brumărie”. | 

Narațiunea este modul de expunere predominant, realizând întregul schelet al acţiunii, 

A \care evoluează amplu, arborescent, având un caracter veridic, în spiritul unui „realism 
200 DI (Marian Popa). Narațiunea sadoveniană este cadenţată prin împărţirea în unităţi 
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ne do | pe ect simplu, pe > câr d | 
univ prezent ş i cogs nalul optativ, timpuri ale viitoru- 
| crierea este a atmosferă, autorul entând până în cele mai mici detalii 
ocurile pi şi mAn) aturat apărute în r Solin („Soarele bătea de cătră amiază 
de pe tancul Măgurii.”, „În zori de ziuă, vineri în 10 martie, munteanca şi feciorul ei au 
închingat caii cei pagi ş-au încălecat.”), cât şi portretistică („Purta căciulă brumărie. Avea 
cojoc în dimuri de miel negru, scurt până la genunchi, şi era încălțat cu botfuri.”). 4a 
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| Lipan. Totul este proiectat 
pe un fundal liric, născut din acel „vizionarism al trecutului” (T. Vianu, Arta prozatorilor 


români) care guvernează întreaga operă sadoveniană. 


Romanul modern obiectiv 


Liviu Rebreanu - universul creaţiei 


Într-un context literar divers prin tematică şi formule narative, proza lui Liviu Rebreanu 
impune definitiv viziunea realist-obiectivă, creaţia epică densă, organizată în structuri 
solide, arhitectonice. 

Coritinuând tradiţia reprezentată de N. Filimon sau D. Zamfirescu în cercetarea socie- 
tăţii româneşti, autorul parcurge etapa unei vaste documentări pentru a elabora apoi o 
operă de compoziţie, cu personaje încadrate unor evenimente semnificative şi urmărite 
printr-un studiu atent de analiză psihologică. 

Romanul social ilustrat prin Jon (1920), Crăişorul (1929) şi Răscoala (1932) se 
caracterizează printr-o epică obiectivă, prezentând viaţa în ipostaze multiple, tipuri diverse 
de personaje şi relaţii sociale. 

Romanul psihologic completează dintr-o altă perspectivă personalitatea creatorului, 
prin analiza mişcărilor lăuntrice, a meandrelor sufleteşti, a momentelor de criză identificate 
în raport cu tema iubirii sau a războiului. Pădurea spânzuraţilor (1922), Adam şi Eva 
(1925), Ciuleandra (1927) sau Jar (1934) deschid alte universuri literare ale intelectualilor 
cu traiectorii dramatice, ale dilemelor conştiinţei şi patimilor sufleteşti. 


Concepţia despre artă 


Opera lui L. Rebreanu se integrează esteticii realismului românesc, concepţie afirmată clar 
în Mărturisiri şi în Cred, principalul său text programatic. Ideile şi intenţiile exprimate 
teoretic se vor regăsi constant în creaţia autorului. 

Romancierul îşi studiază personajele, se documentează atent, acumulează material 
informativ despre răscoalele ţărăneşti, despre război, pentru că un concept esenţial pentru 
viziunea sa literară este cel de viață. „Pentru mine arta - zic artă şi mă gândesc la 
literatură - înseamnă creaţie de oameni şi de viaţă. Astfel arta, întocmai ca şi creaţia 
divină, devine cea mai minunată taină. Creând oameni vii, cu viaţă proprie, scriitorul se 
apropie de misterul eternității. Nu frumosul, o născocire omenească interesează în artă, ci 
pulsaţia vieţii. Când ai reuşit să închizi în cuvinte câteva clipe de viaţă adevărată, ai 
realizat o operă mai prețioasă decât toate frazele frumoase din lume.” 


a 
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Se desprinde opţiunea pentru autentic, pentru faptul credibil, veridic şi, mai ales, . 
refuzul scrisului frumos, al ornamentului stilistic. Anticalofil convins, Rebreanu prefera 
expresia exactă, mesajul direct, în locul formulelor artistice căutate. 

Realismul său devine astfel sinonim cu viaţa însăşi, dar şi sinteză a aspectelor semnifi- 
cative, a marilor teme (dragoste, moarte, pământ, război) transfigurate artistic: „A crea 
oameni nu înseamnă a copia după natură indivizi existenţi (...), creaţia literară nu poate fi 
decât sinteză.” 

Geneza operelor sale revendicate din impresii afective personale, din amintiri sau din 
încercările sumare din nuvele demonstrează, în acest sens, drumul parcurs „de la materia 
brută la opera de artă, de la prototip la personaj, de la realitate la ficţiune” (Al. Săndulescu, 
Introducere în opera lui Liviu Rebreanu, p. 164). 

Realismul obiectiv al operei sale se personalizează cu nuanţa naturalistă modernă şi cu 
viziunea psihologizantă de influenţă dostoievskiană, într-o formulă literară adecvată prozei 
de observaţie socială, dar şi celei analitice. 


Nuvele 


Un prim moment în devenirea prozatorului Rebreanu îl constituie publicarea în mai multe 
ediţii a unor nuvele, cu tematică diversă. Deşi modeste ca realizare, nuvelele au reprezentat 
un exerciţiu stilistic necesar, pregătind încordarea şi tensiunea narativă ale marilor creaţii. 
În acelaşi timp, acestea conţin adevărate nuclee epice, o serie de teme şi motive semnifi- 
cative, dezvoltate ulterior în romanele rebreniene. 

Din prozele referitoare la viaţa satului - conceput ca o matrice a existenţei tonice, 
normale - se vor naşte romanele Jon şi Răscoala, viziuni epopeice asupra spaţiului rural 
românesc. Titluri sugestive pentru creaţia nuvelistică de factură realistă sunt: Dintele, 
Ofilire, Răfuiala, Nevasta, Proştii. 

A doua temă notabilă din proza scurtă deschide universul armatei, al războiului - 
drame psihologice în contextul legilor aspre ale războiului, conflictul dintre datorie şi 
conştiinţă. Reprezentative rămân nuvelele Calvarul, Hora morţii, Ițic Ştrul, dezertor şi 
Catastrofa. 

O altă tematică, neproductivă însă la nivelul romanului, este cea a oraşului. Se află aici 
lumea măruntă a funcţionarilor, indivizi cu existenţe umile, oameni ai periferiei, amintind 
de proza scriitorilor ruşi (Dostoievski, Gorki, Cehov) sau chiar de filonul românesc 
valorificat de Baronzi, Sadoveanu, Brătescu-Voineşti. Culcuşul şi Golanii prezintă drame 
conjugale, moduri de existenţă, personaje eşuate. 

Nuvelele prefigurează nu numai tematic creaţiile romaneşti, ci şi la nivel stilistic prin 
organizarea logică a discursului, curgerea epică, inserţia dialogului, tăietura sigură a 
frazei. 


Ion - drama pământului 


e atá de clişeele şi lirismul sămănătoriste. Sintetizând această SeT esentiale E. Lovinescu 
nota: „Pornind de la acelaşi material cane Ion reprezintă o revoluţie şi faţă de lirismul 
sămănătorist sau de atitudinea poporanistă, şi faţă de eticismul ardelean, constituind o dată 
istorică în procesul de obiectivare a literaturii noastre epice” (E. Lovinescu, Istoria 
literaturii române contemporane). 

Distanţa faţă de Ciclul Comăneştilor, al lui D. Zamfirescu, faţă de romanul Mara al lui 
Slavici sau prin raportare la creaţiile lui G. Galaction şi I. Agârbiceanu, este evidentă, iar 
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sincronizarea cu literatura europeană se realizează atât la nivelul obiectivităţii narative, cât 
şi prin profunda introspecţie psihologică. 

Viaţa satului românesc se revarsă epopeic, mişcarea energică a liniilor epice conduce 
spre o structură solidă, arhitectonică; o lume sfâşiată de drame şi pasiuni intră într-un 
cadru istoric şi social, pe care îl transcende însă spre ritmurile cosmice eterne. 

Romanul Jon înseamnă biruinţa naraţiunii moderne, o viziune realistă, perspectiva 
modernă de interpretare, substanţa epică organizată în simetrii de compoziţie, impunerea 
unei tipologii din care se detaşează profilul eroului principal: 

Creaţie epică de mari dimensiuni, roman-frescă, Ion reprezintă „epopeea ţăranului 
român” (P. Constantinescu), „grandioasă frescă a lumii de ţară” prin care autorul „a ridicat 
drama personală, a lui Ion al Glanetaşului, la înălţimea unei drame simbolice” (Perpessicius, 
Patru clasici, p. 241). 

Tema operei o constituie lupta ţăranului pentru pământ, într-o societate în çare singura 
măsură a valorii omului este banul sau întinderile de pământ. Dincolo de aspectul arhetipal 
al personajului care întruchipează idealuri şi mentalități străvechi din spaţiul satului 
românesc, romanul comunică şi un mesaj etic referitor la inevitabila degradare morală a 
fiinţei umane în raport cu ideea de posesiune. 


Compoziţia romanului 


Prozatorul se dovedeşte de la acest prim roman un arhitect atent la echilibrul epic şi la 
perspectivă. O geometrie clasică domină fiecare capitol, structurat în mici diviziuni care 
cuprind o scenă, un moment important pentru țesătura întregului. 

Romanul este în expresia criticului Constantin Ciopraga „un corp sferoid” care „se 
termină precum a început”, în sensul descrierii drumului ce se îndreaptă spre satul Pripas, 
devenind topos literar, se decupează apoi un univers al ficţiunii, pentru ca în final să se 
revină la imaginea drumului parcurs în sens invers, simbolică ieşire din lumea cărţii, a 
ficţiunii. Prima secvenţă sugerează adevărate detalii topografice („Din şoseaua ce vine de 
la Cârlibaba, întovărăşind Someşul când în dreapta, când în stânga, până la Cluj şi chiar 
mai departe, se desprinde un drum alb mai sus de Armadia, trece râul peste podul bătrân 
de lemn, acoperit cu şindrilă mucegăită, spintecă satul Jidoviţa şi aleargă spre Bistriţa, 
unde se pierde în cealaltă şosea naţională care coboară din Bucovina prin trecătoarea 
Bârgăului”). 

După consumarea unei acţiuni dramatice, tabloul se estompează, cercul se închide, iar 
capitolului iniţial cu titlul „Începutul” îi corespunde în final capitolul „Sfârşitul”, cu o 
secvenţă aproape simetrică: „Satul a rămas înapoi acelaşi, parcă nimic nu s-ar fi schimbat. 
Peste zVârcolirile vieţii, vremea vine nepăsătoare, ştergând toate urmele (...). Drumul trece 
prin Jidoviţa, pe drumul de lemn, acoperit, de peste Someş, şi pe urmă se pierde în şoseaua 
cea mare şi fără început.. 

Acest procedeu al drumului închis, folosit în cinematografia modernă, reapare în toate 
romanele importante. În Răscoala, capitolul iniţial „Răsăritul” intră în legătură cu cel 
final, „Apusul”, sugerând o lungă zi ca în tragediile antice. „Precum într-o epopee, în lon 
şi Răscoala tonul ia o anumită cadență, naşterea, nunta, moartea, calmul, crisparea se 
înscriu în ordinea faptelor naturale. Din această geometrie a cercului nimeni nu poate teṣ1 
(Constantin Ciopraga). Astfel, un principiu compozițional devine semnificativ în raport cu 
desfăşurarea epică. Rebreanu se dovedeşte „un dialectician al tragicului”, personajele se 
mişcă sub semnul fatalităţii, destinul lor nu poate fi altul, iar alegerea nu este posibilă. 

Cele două părţi „Glasul pământului” şi „Glasul iubirii” traduc dubla dramă a 
personajului - patima ancestrală a ţăranului pentru pământ şi erosul, dimensiune 
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Planurile compoziționale urmăresc alternativ aspecte din viața ţăranilor, dar şi lumea 
intelectualilor din universul rural. Se derulează în acest plan scene din viaţa de familie a 
învățătorului Zaharia Herdelea, dificultăţile materiale, confruntarea cu autorităţile imperiale 
sau rivalitatea cu preotul satului. Preotul Belciug reprezintă ipostaza patriotului autentic ce 
apără spiritul românismului într-un Ardeal încătuşat, el este conştiinţa vie a satului, vocea 
autoritară. Întâmplările din familia Herdelea, cearta cu preotul Belciug subliniază contra- 
punctic semnificaţiile dramei ţărăneşti. Grijile familiale, nunta Laurei, ezitările politice ale 
învățătorului, experienţele tinerilor Laura şi Titu nu au energia concentrată, consumată în 
celălalt plan. Acest plan narativ secund va completa impresia, chiar dacă notele dominante 
sunt fragmentarul, juxtapunerea întâmplărilor. Şi dacă aceste destine „nu cunosc pasiunile 
mari şi mici, ravagiile lor tragice (...) au în schimb un instinct al continuității, al dăinuirii”, 
„alătură spectacolului aspru al pasiunilor tragice poezia feţei obişnuite, nemonumentalizate 
a existenţei” (N. Creţu, Constructori ai romanului, p. 47). Criticul continuă arătând că din 
punct de vedere compozițional romanul este o combinaţie de „dramă” şi „cronică” 
(a evenimentului obişnuit de viaţă). Unitatea acestor planuri narative este dată de „fluidul 
de mare poezie epică rebreniană” care asigură coerenţa montajului. 

În capitolul intitulat „Arhitecturi rebreniene”, din lucrarea Constructori ai romanului, 
criticul N. Creţu apreciază „solidaritatea «lumilor» rebreniene, forţa dramatică a tensiunilor 
prin care ele se definesc, deschiderea amplă a spaţiului epic”, insistând asupra caracterului 
rotund al operei, de un sobru echilibru interior. Perspective diverse se deschid - satul, 
problemele sociale şi politice ale Ardealului, poezia marilor evenimente existenţiale 
(naştere, nuntă, moarte). Dincolo de suprafaţa „continuă” a epicului, se află un relief al 
dramei, un „montaj al detaliilor de cronică şi frescă, organizarea compoziţională a unei 
infrastructuri simbolice” (N. Creţu, op.cit., p. 31). In centrul cărţii se află povestea lui 
Ion, prins într-o dramă ţărănească în care se confruntă şi alte destine - Ana, Vasile Baciu, 
George, Florica. Alte straturi ale epicului (viaţa intelectualilor de ţară, târgul ardelenesc la 
începutul secolului, problema naţională) amplifică adevărurile eterne, ancestrale, închise 
în cele două mari patimi - pământul şi iubirea. 

Gesturi, vorbe, mimică, gânduri alcătuiesc episoade, secvenţe ale dramei, organizate în 
structura imaginarului narativ. 

Stările de criză, situaţiile dilematice iau forma „zvârcolirilor” - un adevărat laitmotiv 
identificat de Lucian Raicu în toate romanele lui Rebreanu. Faptele obişnuite, cotidiene 
ascund o latenţă tragică, întârziată prin tehnica amânării, Aspectul este valabil atât pentru 
destinul lui Ion, cât şi pentru drumul ireversibil al Anei spre sinucidere. „Ana este un 
Caracter tragic cu o economie de mijloace exemplară. O existenţă ritmată sever în mişcarea 
unică de flux-reflux al iubirii, pasiune căreia i se sacrifică totul, urmată de un moment al 
adevărului şi disperării, dincolo de care nu mai poate fi decât moartea. Între aşteptarea şi 
frământările — preludiu al izbucnirii patimii (capitolul «Noaptea») - şi obsesia totală a 
morții («Ştreangul»), drumul Anei e un şir de destrămări.” (N. Creţu, op.cit., p. 37) 

Dramatic este şi jocul confuziilor trăite de Ion. În episodul nunţii, Ana este înlocuită de 
Florica, „închipuindu-şi că Florica e mireasa lui”, apoi personajul crede că nimic ireversibil 


nu s-a întâmplat, că totul ar putea fi refăcut. Aceste autoamăgiri sporesc tensiunea tragică 
a romanului. 
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Romanul Ion - monografie a satului românesc 


PR 


De la început se impune imaginea horei, element străvechi al tradiţiei populare, se aud 
acorduri ale Someşanei, ale Învârtitei, iar destinele se desprind ca adevărate drumuri ale 
naraţiunii. Acestea vor evolua alături sau se vor întretăia, comunicând mereu pentru a da 
o imagine amplă, monografică a satului românesc. 

Antologică este şi scena naşterii pe câmp, când Ana trăieşte durerile paroxistice ale 
facerii într-o scenă „lucrată în aceeaşi pastă vâscoasă, cu aceleaşi tuşe groase, apăsând 


xn 


mereu pe reacția fiziologică dură” (Al. Săndulescu, op.cit., p. 34). 

Naşterea copilului, misterul creației îi înfioară pe cei doi bărbați, Ion şi tatăl său, 
prezenți la scenă. „Amândoi bărbații stăteau nemişcaţi, în picioare, cu capetele descoperite, 
cu ochii spre locul unde fiinţa nouă îşi cerea dreptul la viaţă. Amândoi aveau în suflet 
uimirea şi smerenia în faţa minunii ce se petrece zilnic sub privirea oamenilor şi pe care 
totuşi omul n-a ajuns încă s-o înţeleagă în toată măreţia ei dumnezeiască.” 

Nunta este prezentată realist, dar cu menţionarea datinii. Aceasta „ţine trei zile”, alaiul 
este impresionant: „Călăreţii pocneau mereu din pistoale”, „Lăutarii îşi frângeau degetele 
cântând”, apar: „căruţa cu mirii”, „hrişca cu naşii”. Urmează ospăţul, dansul, în timp ce 
autorul notează psihologic şi treptele nefericirii Anei care îşi vede mirele „fulgerat de 
patimă”, strângând-o pe Florica, „mistuit de remuşcări înăbuşite”. Nunta este pentru Ion 
doar un ritual de intrare în posesiune. 

Moartea este un motiv frecvent al romanului şi încheie violent dramele. Eroii vor sfârşi 
tragic - Ion ucis de George Bulbuc, iar Ana prin sinucidere. Destinele lor înseamnă abatere 
de la legea universală a sfârşitului firesc. O adevărată meditaţie asupra morții, concepută 
cu seninătate ţărănească rosteşte Dumitru Moarcaş, om simplu, dar cu filosofie a bunului- 
-simț : „Omul trăieşte ca să moară. Şi cum trăieşte aşa moare. Dacă trăieşte rău, moartea-i 
bună şi blândă ca o sărutare de fată mare. Dacă trăieşte bine, atunci moartea-i rea şi coasa 
nu taie şi te chinuieşte...”. 

Discuţiile despre moarte ilustrează tehnica anticipării, prin care se prefigurează destinele 
celor două personaje. 

Rebreanu a descoperit în roman poezia epică a vieţii ţărăneşti, drama pasiunilor, 
tragedia aspră a momentelor esenţiale ale existenţei - naştere, nuntă, moarte. Detaliile 
realiste din actele fundamentale ale vieţii, situaţiile tipice ale epicii intră în sfera omenescului 
care işi are propria sa măreție, ascunsă în cenuşiul cotidian, alcătuiesc ceea ce Călinescu 
numea „calendarul sempitern al satului”. 


Personajul 


tie ser 
i J| 


Realizat în manieră realistă, cu câteva nuanțe naturaliste, personajul complex, contra- 
dictoriu va trăi drama ancestrală a pământului şi apoi drama iubirii, 
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fiind „o metaforă a dramei pământului, în care factorul social nu trebuie separat de cel 
biologic” (Al. Săndulescu, op.cit., p. 13). 

Din prima secvenţă a horei, Ion pare să o urmărească pe Ana cu o privire stranie care 
ascundea „parcă nedumerire şi un vicleşug neprefăcut”, deşi sufletul îi este plin de iubirea 
pentru Florica, cea „cu obrajii fragezi ca piersica şi ochii albaştri ca cerul de primăvară” 

Dar Ana „avea locuri şi case şi vite multe”, iar starea lui de spirit este agravată prin 
disprețul afişat al lui Vasile Baciu, tatăl fetei, pentru cei săraci. Eroul va căuta răfuiala, 
temă prezentă şi în alte scrieri rebreniene. Îl domină pe George în celebra scenă a bătăii, 
trece nepăsător pe lângă casa fetei, dozându-şi efectele pentru a spori sentimentul ei. 

Psihologia socială a personajului este determinată de starea economiei agrare la 
începutul secolului - destrămarea micii proprietăţi. Tatăl său, Glanetaşul, fusese un om 
înstărit, .dar sărăcise, din cauze obiective, dar şi din nepricepere şi lene. Ion caută cu 
insistenţă schimbarea condiţiei, trăieşte acut dragostea de pământ, ajungând până la exaltare. 
Visul său era „pământ, cât mai mult pământ”. Senzualitatea iubirii lui de pământ se 
completează cu o mare capacitate de a se bucura. El exclamă cu o anumită spaimă în faţa 
imensităţii : „Cât pământ, Doamne! ”. Această trăire sinceră, alături de hărnicie, pasiunea 
muncii, inteligenţa nativă reprezintă trăsături de caracter ce coexistă dramatic cu planurile 
viclene, cu bestialitatea şi cinismul, cu lipsa de scrupule într-un personaj complex şi 
contradictoriu. 

Planul său se împlineşte etapă cu etapă, o cucereşte definitiv pe Ana şi ajunge treptat 
din ogradă pe prispă şi de acolo în casă, sedus aparent de Ana. Aici se derulează una dintre 
cele mai puternice scene ale romanului - scena de pe cuptor, lucrată în tuşe naturaliste. 
Atmosfera de teamă, de nesiguranţă, dăruirea sinceră a fetei, ambiția şi disimularea eroului 
se consumă sub ameninţarea descoperii lor de către tatăl fetei, adormit alături. 

După acest moment, Ion devine distant şi glacial, tratând-o dispreţuitor pe femeia 
disperată („îi cântări burta cu o privire triumfătoare”) şi purtându-se sfidător cu tatăl ei, 
tocmindu-se pentru fiecare palmă de pământ. „Glasul pământului” a dominat sufletul 
eroului ca un datum inevitabil, o fatalitate de tragedie antică. 

În capitolul „Nunta”, Ion se află sugestiv între cele două voci, tentaţia iubirii ignorate 
o vreme insinuându-se treptat: „Adică ce-ar fi oare dacă aş lua pe Florica şi am fugi 
amândoi în lume, să scap de urâţenia asta?”. 

Dragostea pentru pământ se concentrează simbolic în scena sărutării acestuia, devenit 
un substitut al iubitei pierdute. Imaginile accentuează relieful materialităţii în contopirea 
omului cu glia: „Dorea să simtă lutul sub picioare, să i se agaţe de opinci, să-i soarbă 
mirosul şi să-şi umple ochii de culoarea lui imbătătoare”. Simţind „mirosul acru, proaspăt 
şi roditor”, se naşte dorinţa îmbrăţişării, iar mâinile „îi rămaseră unse cu lutul cleios ca 
nişte mănuşi de doliu” - dramatica prevestire a sfârşitului. Pământul devine ibovnică sau 
idol, act clar de fetişizare, în care intră teama, ardoarea şi unda de mister: „Apoi încet, 
cucernic, fără să-şi dea seama, se lăsă în genunchi, îşi cobori fruntea şi-şi lipi buzele cu 
voluptate de pământul ud. Şi-n sărutarea aceasta grăbită simţi un fior rece, ameţitor... 

Aici se încheie drama pământului, suficientă pentru a fi realizat un personaj de exceptie. 
Dar autorul va insista mai departe asupra complicatei psihologii a eroului. 

lon o caută stăruitor pe Florica, măritată acum cu George. Imaginea femeii iubite 
devine treptat o obsesie. Se întâlnesc, fac dragoste în câmp, simbolică reîntâlnire a celor 
două voci interioare. Eroul este decis acum să-şi împlinească dragostea, rostind categoric: 

„Să ştii de bine că fac moarte de om şi tot a mea ai să fii”, 

Relaţia adulteră a celor doi este descoperită de George care pregăteşte răzbunarea. 

Atmosfera casei anunţă deznodământul previzibil, „Casa dormea nepăsătoare şi tăcută ca 
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ă moartă”, iar tăcerea era „ca o piatră de mormânt”. Bă 


lovituri de sapă. Moartea încheie violent un destin si 
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Prezentat în devenire, Ion îşi păstrează unitatea caracterologică, în sensul unei trăsături 
dominante - patima pentru pământ - căreia i se subordonează alte numeroase trăsături ce 


„Sunt câteva momente de potenţare simbolică, în care personajul principal e împins 
dincolo de planul realist, în lumina tare a apoteozei, dar cununa eroică este ridicată atunci 
de pe conştiinţa omului, pentru a fi aşezată pe instinctele lui viguroase şi nezdruncinate.” 
(T. Vianu, Arta prozatorilor români) ăi 
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mai uşor a scrie frumos, decât a exprim: exact.” (L. Rebreanu, Cred 

Romanul Jon este capodopera scriitorului în care arta sa impune viziunea realistă, ce îl 
apropie de un Tolstoi sau Faulkner, dar cartea vorbeşte şi despre permanenţele mitice, 
despre continuitatea şi dăinuirea unei civilizaţii rurale, despre dialectica vieţii şi morţii, 


despre miracolul existenţei. 


Pădurea spânzuraţilor - cercurile experienţelor existenţiale 


Anul 1922 readuce în atenţia criticii un prozator care abordează în Pădurea spânzuraţilor 
romanul de analiză psihologică, întregind imaginea scriitorului complex, creator de viaţă, 
de conflicte dramatice şi destine tragice. 

Epica realistă se complică cu dimensiunea analitică, cartea fiind numită de G. Călinescu 
„monografie a incertitudinii chinuitoare”, urmărind un conflict social exterior, în contextul 
primului război mondial, şi proiecția acestuia în lumea interioară a conştiinţei. Autorul se 
dovedeşte „un analist al stărilor de conştiinţă, al învălmăşelilor de gânduri, al obsesiilor 
tiranice” (T. Vianu). | 

Geneza romanului aminteşte de soarta fratelui - Emil Rebreanu - ofiţer în armata 
austro-ungară, executat prin spânzurare, pentru că a încercat să treacă linia frontului la 
români. Dar eroul romanului nu este o simplă copie a unui eveniment biografic, ci devine 
un simbol al generaţiei de tineri intelectuali, implicaţi în coşmarul războiului. 

Se adaugă impresia afectivă produsă de fotografia unei „păduri de spânzurați”, cei 
învinuiți” de trădare, cunoaşterea atmosferei frontului şi a războiului, în timpul studiilor la 
Academia Militară din Budapesta şi apoi în calitate de ofiţer, precum şi impactul lecturilor din 
opera lui Dostoievski, scriitorul care, alături de Proust, va influenţa considerabil proza 
românească de analiză. Criza mistică a personajului Apostol Bologa, dorinţa de mântuire prin 
moarte şi iubire universală, starea de exaltare amintesc de Raskolnikov sau de fraţii Karamazov. 

Un posibil nucleu narativ al romanului se află în nuvela Catastrofa. Eroul David Pop 
este insul mediocru, conformist comod, ofiţer şi cetăţean devotat. Datoria este obsesia 
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vieţii lui. Pe front se confruntă însă şi cu alte realităţi ce vor zgudui propiile-i tipare. 
Sufletul său se nelinişteşte, împărţit dilematic între sentimentul naţional, trezit de împre- 
jurarea nefirească de a lupta împotriva fraţilor de sânge, şi datoria către statul austro-ungar. 
În final, drama se accentuează, criza psihică este insuportabilă, iar moartea apare ca o 
singură soluţie epică. Este sugestivă replica rostită de ofiţerul român ce-l va ucide în urma 
unei lupte în care eroul nu a avut curajul de a renunţa la obsesia datoriei faţă de un stat 
multinațional: „Ne omorâşi cinci ceasuri cu mitraliera şi acum mai zici că eşti frate? 
Grijania şi anafura ta de câine ! ”. 

Drama „datoriei” specifică intelectualităţii româneşti ardelene de la începutul secolu- 
lui XX, din timpul războiului, se complică cu problema libertăţii naţionale şi sociale. 

Romanul dezvoltă aceste teme integrate unei structuri coerente ce reface artistic şi 
imaginea unui timp istoric tumultuos şi a unui personaj tragic. 


Compoziţie 


Romanul are o construcţie în care tragicul este categoria estetică prezentă la toate nivelurile. 
Materia epică se organizează în patru „Cărţi” cu câte 11 capitole, cu excepţia ultimei cărţi 
alcătuite din 8 capitole. Numărul redus din partea finală ar putea sugera insinuarea morţii, 
sfârşitul incipient al personajului. De fapt, notaţiile succinte din caietul de creaţie sugerează 
evoluţia eroului prin iluminări succesive spre nivelul ultim al tragicului: Partea întâi - 
„Datoria” ; Partea a doua - „Datoria dincolo de hotare. Dragostea de neam” ; Partea a 
treia - „Iubirea pentru toţi oamenii” ; Partea a patra - „lubirea morţii”. 

Aceste etaje ale construcţiei au o anume independenţă, dar fiecare marchează o etapă în 
devenirea psihologică a personajului. 

La nivel compozițional se remarcă aceeaşi preocupare pentru simetria construcţiei, pentru 
sfericitatea dată de începutul şi sfârşitul similar, construite pe motivul spânzurătorii. Deşi 
personajele se schimbă, conflictele rămân aceleaşi, iar cercul închide fatal existenţele umane. 

Romanul se deschide cu următorul pasaj: „Sub cerul cenuşiu de toamnă ca un clopot 
uriaş de sticlă aburită, spânzurătoarea nouă şi sfidătoare (...) întindea braţul cu ştreangul 
spre câmpia neagră, înţepată ici-colo de arborii arămii”, iar în final revine cu aceeaşi 
imagine-simbol : „crestele munţilor se desenau pe cer ca un ferăstrău uriaş cu dinţi tociţi. 
Drept în faţă lucea tainic luceafărul, vestind răsăritul soarelui. Apostol îşi potrivi ştreangul, 
cu ochii însetaţi de lumina răsăritului”. 

Cele patru părţi trasează gradat evoluţia personajului în adevărate microromane consti- 
tuite pe o anume ipostază: militarul şi cetăţeanul ce respectă jurământul faţă de împărat, 
românul legat sufleteşte de destinul neamului său, omul integrat omenirii prin iubire şi, în 
final, un suflet chinuit, o conştiinţă dilematică ce caută salvarea în moarte. 

Epica se derulează liniar, cronologic, într-o compoziţie clasică a subiectului. Iniţial, 
eroul Apostol Bologa, membru al Curţii Marţiale Supraveghează cu severitate execuţia 
cehului Svoboda, care încercase să treacă prin dezertare la inamic. Convingerea că şi-a 
făcut datoria este atenuată de un sentiment de nelinişte potenţat de privirea obsedantă din 
ochii condamnatului, cât şi de dialogurile cu Klapka: „ochii omului osândit parcă îl 
fascinează cu privirea lor dispreţuitoare de moarte şi infrumuseţată de o dragoste uriaşă”. 

Paginile retrospective refac detalii din copilărie şi adolescenţă, din mediul familial 
dominat de patriotismul tatălui şi severa supunere religioasă a mamei. Refuzând „cariera 
preoțească”, tânărul urmează filosofia la Budapesta. Un alt episod îl constituie relaţia cu 
Marta Domşa şi logodna celor doi, urmată de înrolarea în armată, dictată de un orgoliu 
masculin, acela de a demonstra fetei că este capabil de acte eroice ca locotenentul ungur cu 
care ea cochetase, 
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În ipostaza de ofiţer, Bologa se impune pe front, obţinând decoraţii şi numirea în 
Completul de Judecată al Tribunalului Militar. 

Din momentul în care află că regimentul său va lupta în Ardeal, siguranţa se clatină, 
încearcă să evite participarea la această misiune şi se insinuează dorinţa dezertării, 
mărturisită lui Klapka. 

Actul eroic de a distruge reflectorul rusesc nu îi aduce permisiunea de a nu lupta 
împotriva românilor. Rănit în urma unui atac rusesc, tentativa de dezertare eşuează şi este 
amânată. 

După o perioadă de spitalizare, se întoarce acasă, rupe logodna cu Marta, de care se 
simte înstrăinat. 

Revenit pe front pentru a lucra la o coloană de muniții, este găzduit în casa gospodarului 
Vidor, loc unde cunoaşte o altă experienţă umană - erosul autentic, revelaţia iubirii pentru 
Ilona. 

Un laitmotiv în orchestraţia romanului rămâne privirea din ochii lui Svoboda, ca şi 
lumina apăsătoare a reflectorului. Obsesie, vină, remuşcare - toate copleşesc conştiinţa 
eroului. 

Numit în juriul Curţii Marţiale pentru a judeca ţărani români care fraternizează cu 
inamicul, Bologa dezertează, dar nu îşi ia nici o măsură de prevedere. Este un posibil act 
de sinucidere, opţiunea deliberată pentru moarte. Este prins de Varga şi predat autorităţilor, 
ceea ce marchează punctul culminant în derularea narativă. Condamnarea şi executarea sa 
prin spânzurătoare, anticipate pe parcursul romanului, reprezintă deznodământul tragic al 
unei drame de o înaltă tensiune umană şi morală. Conflictul ce a generat drama este 
sintetizat de N. Manolescu: „Conflictul e acela între nevoia de opţiune personală şi 
neputinţa de a rezista unor imperative exterioare conştiinţei”. Se constituie astfel o 
permanentă interferenţă a planului epic cu cel analitic, a elementului psihic cu cel raţional 
în confruntarea teoriilor cu realitatea sau în raportarea individului la colectivitate. 


Personajul 


Apostol Bologa este o conştiinţă sfâşiată, un inadaptat superior, proiectat pe fundalul unei 
istorii tulburi, un erou tragic prins în cercul fatal al Istoriei, dar şi al Existenţei umane. 

Cele trei etape parcurse - cetățean, român, om - sunt tot atâtea trepte ale iniţierii, 
marcate de revelații succesive prin care fiinţa fizică îşi transcende propria condiţie, tinzând 
spre o esenţă spirituală. Destinul eroului aminteşte de cuvintele cunoscute ale lui 
Hemingway: „Man can be destroyed, but not defeated” („Omul poate fi distrus, dar nu 
înfrânt”), pentru că există în sinele personajului o puritate morală, o credinţă şi o iubire de 
tip superior ce conferă sens chiar şi morţii sale absurde. 

Apostol, ca cetăţean, considera iniţial că „omul nu e nimic decât în funcţie de stat”. 
Pentru această patrie fictivă şi abstractă pleacă pe front spre a-şi îndeplini datoria şi 
acţionează sub semnul ordinii, al legii, spunând „trebuie să ne facem datoria (...). Altfel 
vom cădea în anarhie”. 

De la acest punct de plecare începe un traseu labirintic cu un dublu sens, spre lume şi 
spre interior. Omul capătă conştiinţa vieţii sale interioare, îşi descoperă sinele, iar criza se 
naşte prin scindarea inevitabilă între timpul exterior şi cel interior. Conturul personajului 
şi implicit liniile narative cresc prin intermediul analizei psihologice, din fragmentele de 
monolog interior care subliniază imaginea unui erou dilematic, sfâşiat lăuntric. 

Privirea cehului, sentimentul vinovăţiei, răsturnările de valori, descoperirea fiinţei sale 
etnice conduc spre o a doua ipostază a personajului, cea de român. Cuvintele explică net 
diferențele: „Statul nu cere iubire, ci numai devotament, disciplina omului, pe când 
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neamul presupune dragoste frăţească”. El trăieşte sentimentul apartenenţei la neamul 
românesc. Vestea că ar putea lupta împotriva „fraţilor” săi aduce implicit disperarea şi 
presimţirea morţii. Refuzat cu dispreţ de generalul Karg la rugămintea de a nu fi trimis pe 
frontul din Ardeal, Apostol Bologa trăieşte primul moment de criză, dublat de dorinţa 
dezertării. 

Relaţia cu Ilona este un alt tip de iniţiere, prin eros. Este aici o iubire pură, sinceră, 
luminată de candoarea sufletului, un scurt interludiu înaintea dramei finale. Războiul, 
iubirea, părinţii, camarazii constituie un fundal, un cadru exterior care generează surpările 
interioare. Atenţia prozatorului se focalizează asupra lumii interioare a personajului, spaţiul 
adevărat al tragediei, pentru că la nivelul conştiinţei rănile rămân fără leac, faptele capătă 
motivaţie, absurdul îşi are coerenţa lui. 

O sinteză a ipostazelor parcurse se conturează în ultima parte - Apostol ca om -, 
sintetizată în formularea : „În sânul neamului, individul îşi găseşte eul său cel bun în care 
sălăşluiesc mila şi dragostea pentru toată omenirea”. Prin iubire şi credinţă, eroul se 
eliberează de apăsarea vinovăţiei. El nu se revoltă în faţa morţii, nu se apără, forțând parcă 
derularea finală într-un crescendo dramatic. Moartea devine o cale de accedere spre 
fericire, spre absolut, spre divinitate, iar rezistenţa sa provine din forţa iubirii: „Iubirea 
trăieşte veşnic, fără început şi fără sfârşit... Prin iubire cunoşti pe Dumnezeu şi te înalți 
până la ceruri”. Moartea nu mai este o sancţiune, ci o izbăvire. 

Complexitatea personajului este dată de imaginea sa eroică, simbolizând libertatea, 
puterea de sacrificiu, printr-un adevărat „apostol” al ideii de bine, adevăr şi frumos. Dar, 
pe de altă parte, scriitorul nu îşi mitizează eroul. Acesta rămâne un om, cu slăbiciunile, cu 
aspiraţiile, cu laşităţile sale, iar romanul devine, în acest context, un discurs existențialist, 
o parabolă tragică a relaţiei omului cu istoria şi cu lumea. 


Tehnici narative 


e Construcția sferică; dispunerea concentrică a principiilor, opiniilor, ipostazelor 
prin confruntare şi lărgire treptată. 

e Structurile compoziționale (imagine de început şi de final asemănătoare) - motivul 
spânzurătorii. 

*  Retrospecţia - prin memorie afectivă se refac anii de formare a personalităţii 
eroului. 

*  Introspecţia - pătrundere în lumea interioară a sufletului, disecarea trăirilor, cerce- 
tarea crizei de conştiinţă în raport cu: 

- statul; 
- neamul; 
— semenii. 

* ‘Monologul interior - formă de autoanaliză. 

* Analiza psihologică - demers complex realizat prin: monolog interior, perspecti- 
vism, introspecţie şi retrospecţie (prin memoria afectivă) şi chiar prin notarea 
reacţiilor fiziologice (transpiraţia, privirea aprinsă, senzaţia de sete, de frig), 
înregistrarea gândurilor, a gesturilor, a reacţiilor. 

e  Alternanţa planurilor exterior/interior, epic/analitic. 

e Simboluri: 

-  spânzurătoarea = moarte; 

- antinomia cu pădurea = viaţă, regenerare ; 
-  spânzuraţii = final definitiv/destin exterior; 
- lumina. 
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e Simbolismul cromatic: 
- albul nevinovăţiei; 
- irizările luminii; 
- cenuşiul, arămiul toamnei (iniţial) ; 
- lumina răsăritului de primăvară ; 
- întunericul, cimitirul. 

Simfonie a destinului, operă ce surprinde condiția tragică a omului aflat în situația-limită, 
în momentele dramatice ale războiului sau în căutarea clarificărilor interioare, romanul 
Pădurea spânzuraților deschide seria romanelor realiste de analiză psihologică ale seco- 
lului XX. 


George Călinescu, Enigma Otiliei - roman de sinteză estetică 


Personalitate complexă a literaturii române, spirit plurivalent, G. Călinescu acoperă o 
arie vastă de preocupări - critică şi istorie literară, eseistică, literatură, amintind de alți 
creatori enciclopedici, precum D. Cantemir, Bogdan Petriceicu Hasdeu, N. Iorga. Erudiţia, 
imaginația creatoare, puterea de sinteză, filonul balzacian sunt câteva constante ale prozei 
călinesciene, care depăşeşte realismul clasic asumat ca formulă literară spre asimilarea 
experiențelor romanului modern din secolul XX. 

Deşi numele său este preponderent asumat criticii şi istoriei literare, imaginea literaturii 
interbelice ar fi incompletă fără opera în proză a scriitorului Călinescu. Drumul acestuia 
spre spaţiul ficţiunii vine iniţial din intenţia de a aplica un principiu - necesitatea criticului 
literar de a scrie literatură pentru a intra în intimitatea actului creator: „Dacă nu poate fi 
bun artist el însuşi, criticul trebuie cel puţin să rateze cât mai multe genuri. Criticul care 
n-a făcut în viaţa lui un vers, ba chiar îşi face o mândrie din asta, care n-a încercat 
niciodată să facă o nuvelă sau un roman, acela e fals critic...” (Principii de estetică). 

Vocaţia narativă, talentul creator vor însoţi însă acest demers de verificare, pecetluind 
valoric opera sa de ficţiune concretizată în romanele Cartea nunţii (1933), Enigma Otiliei 
(1938), Bietul Ioanide (1953) şi Scrinul negru (1960). 

In plan teoretic, autorul considera clasicismul „un mod de a crea durabil şi esenţial” 
(Sensul clasicismului), iar proza obiectivă realistă, de tip balzacian, un necesar model 
romanesc - „Romanul, în forma lui de azi, este un gen literar constituit aproape exclusiv 
în secolul al XIX-lea şi putem afirma cu prea puţină eroare că H. de Balzac este creatorul lui”. 

Roman realist, de inspiraţie citadină, Enigma Otiliei se află la confluenţa a două metode 
de creaţie - balzacianismul, dat de tehnica narativă şi modalităţile de portretizare, şi 
caragialismul, constând în viziunea asupra lumii burgheze şi în conturul unor personaje 
tipice, parvenitul, mai ales. 

Enigma Otiliei este o creaţie balzaciană prin temă - viaţa burgheziei bucureştene de la 
începutul secolului XX, zugrăvită în datele ei esenţiale, cu relaţii şi tipologii specifice. 
Realitatea este sublimată într-o imagine artistică cu evidente calităţi moderne, tema socială 
fiind adâncită prin fixarea unor tipuri psihologice cercetate analitic. 

Geneza romanului trimite la imaginea unei tinere din familia scriitorului, o fată „cu 
părul ca un fum, exuberantă şi reflexivă, cultă, nebunatică, serioasă, furtunoasă, meditativă, 
muzicală” - posibil model pentru eroina cărţii, despre care Călinescu va spune flaubertian 
„Otilia c'est moi”, proiecţie a unui vis, a unui ideal de feminitate. 

Critica literară de orientare biografică stabileşte discrete asemănări între tânărul studios 


Felix Sima şi autorul însuşi, astfel încât personajul descrie un simbolic alter ego al 
scriitorului. 
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Titlul cărţii gândit iniţial era Părinţii Otiliei, deschizând perspectiva paternităţii ca 
temă a romanului, ecou al aceluiaşi balzacianism. Ultima variantă, Enigma Otiliei, pare 
mai potrivită prin invitaţia la lectură, la meditaţie, prin conotaţiile implicate. Deşi nu 
există un mister propriu-zis în demersul narativ, personajul Otilia rămâne învăluit într-o 
umbră de incertitudine, un abur enigmatic dat de acţiunile sale imprevizibile. Este, de fapt, 
enigma feminităţii înseși. 

În ceea ce priveşte structura şi compoziţia textului, observăm existenţa a două planuri 
narative aflate uneori în interferenţă. Un plan urmăreşte destinul tânărului Felix Sima, 
pornit spre realizarea intelectuală ca viitor medic, dar marcat de experienţa erotică trăită 
alături de Otilia. El intră într-un univers necunoscut, parcurge un traseu inițiatic prin eros, 
dar şi în raport cu existenţa, cu lumea, iese maturizat şi îşi continuă împlinirea cu o 
fermitate şi o perseverenţă specifice caracterelor tari. 

Al doilea plan descrie istoria unei moşteniri şi luptele îndârjite pentru obţinerea averii 
bătrânului Costache Giurgiuveanu. Conflictul ce ţine arhitectura narativă este determinat 
de relaţiile încordate dintre cele două familii înrudite - familia lui Costache şi clanul Tulea, 
dominat de Aglae, sora bătrânului. În jurul lor gravitează Stănică Raţiu, avocat fără 
procese, aflat în căutarea unei şanse pentru parvenirea socială şi politică. 

Universul narativ se susţine prin echilibrul celor două tipuri de forţe: forţa centripetă, 
ce asigură coerenţa unui sistem reprezentat de Stănică, Aglae, Costache, indivizii tipici 
pentru lumea burgheză, dominată inflexibil de puterea şi tentaţia banului, şi forţa centri- 
fugă, simbolizată prin personajele purtătoare ale unor valori morale, ale unor principii, dar 
şi idealuri superioare (Otilia, Felix, Pascalopol). Desfăşurarea epică este lentă, prin 
succesiunea unor episoade semnificative. Romanul incepe balzacian, prin fixarea temporală 
şi spaţială a acţiunii - „la începutul lui iunie 1904”, în casa de pe strada Antipa, din 
capitală. Felix vine în casa tutorelui său, Costache Giurgiuveanu, pentru a studia medicina, 
şi descoperă aici o lume ciudată, măcinată de răutate, vicii şi ipocrizie. Zgârcenia antologică 
a bătrânului, ezitările lui de a trece banii pe numele Otiliei, fiica sa vitregă, determină o 
competiţie aprigă pentru avere, mai ales între Aglae şi Stănică. Cele două atacuri ale bolii 
bătrânului agravează situaţia, tensionează lupta şi creează contextul de prezentare a eroilor 
în toată nuditatea lor morală. În final, abilul şi versatul Stănică - produs tipic al lumii 
sale - găseşte banii sub saltea, provocând moartea lui Giurgiuveanu. 

În celălalt plan narativ se consumă povestea de iubire dintre cei doi tineri - Felix şi 
Otilia. Ea intuieşte spiritul raţional, lucid al tânărului preocupat mai ales de realizarea sa 
profesională, ştiinţifică. ÎL va alege pe Pascalopol - moşierul matur, delicat şi generos, 
îngăduitor cu capriciile feminine. În final, cititorul află că acesta i-a redat libertatea, Otilia 
urmând un drum al aventurii şi al misterului şi ajungând „prin Spania, prin America (...) 
nevasta unui conte, aşa ceva”, iar tânăra expansivă şi mereu imprevizibilă devine „o doamnă 
foarte picantă”, însoţită însă de „un aer de platitudine feminină” care „stingea totul”. 


Personajele 


Valoarea acestui realist se qoling prin construcția personajelor, unele conturate în 


viziune balzaci ele realizate din perspectivă modernă. 
Dintre tipologi ne se de aşează Costache Giurgiuveanu - încadrat în formula 
| avarului, fără a atinge grotescul lui Hagi-Tudose. El se apropie mai mult de Grandet sau 
Goriot, pentru că unei dominante caracterologice - avariţia - i se subordonează trăsături 

precum abilitatea, suspiciunea, viclenia şi chiar generozitatea. 
La un prim nivel al interpretărilor, Giurgiuveanu pare un avar notoriu - refuză să-i dea 


lui Felix banii cuveniţi, îl sperie preţul unei reţete, amână înfierea Otilei şi depunerea 
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banilor pentru aceasta, consideră banii în siguranţă doar sub saltea, fără a se putea despărţi 
fizic de aceştia, Dar zgârcenia lui este o consecinţă a agresivităţii unei lumi, a mediului în 
care trăieşte şi încearcă să o domine prin mijloace rudimentare. Registrul în care evoluează 
este deseori comic: ţinuta ridicolă, bâlbâiala şi răguşeala ca forme de apărare, suspiciunea 
în formă antologică. 

Naratorul îl urmăreşte printr-un demers analitic susținut - cumulare de fapte, vorbe, 
mimică, gesturi şi gânduri. El încarcă cheltuielile de întreținere ale lui Felix, se privează 
de un minim confort material, formulează planuri fanteziste de construire pentru Otilia a 
unei case cu materiale ieftine. Distanța de la comic la tragic este scurtă, cu atât mai mult 
cu cât personajul încearcă să-şi depăşească condiţia, conştient de propriile limite, dar 
incapabil să se elibereze de automatism. . 

Eroul este totuşi umanizat de sentimentele pentru Otilia, de încercarea de protecție 
tandră asupra celor doi tineri. O alternanță a intenției şi a amânării, a retragerii gestului 
generos determină dualitatea personajului. 

Bolnav, imobilizat la pat, bătrânul devine o tragică marionetă dezarticulată, asistând 
inert la o ultimă agresiune a lumii din jur asupra averii sale. Eroul ratează şansa de a deveni 
tragic, deşi încearcă „să-şi smulgă masca avarului”. „G. Călinescu creează astfel, dintr-o 
perspectivă modernă, un om cu o personalitate complexă, derutantă care-l face pe cititor să 
cumpănească în definirea tipului de personaj.” (Dicţionar de personaje literare, coordonator 
Justina Itu). 

Spiritul malefic, răul conştient şi deliberat este întruchipat în roman prin Stănică Raţiu, 
personaj activ, dinamic, agent al schimbării destinelor, un parvenit tipic secolului XX. 
Personajul evoluează pe un registru larg - avocat fără carieră, profitor, imoral, demagog 
vehement, escroc sentimental. Circulă în medii diferite, are darul relaţiilor sociale, oferă 
sfaturi, colportează veşti, într-un aparent joc al gratuităţilor. În realitate, arivistul aşteaptă 
momentul favorabil atacului pe drumul spre o poziţie socială şi politică superioară. Structura 
epică dezvăluie un personaj complex şi chiar ambiguu din punct de vedere psihologic. În 
codul său de viaţă, banul este valoarea supremă, condiţie obligatorie pentru o căsătorie 
fericită, pentru cariera profesională sau politică. 

Căsătorit cu Olimpia, fără perspective, el gravitează în jurul averii lui Costache alături 
de clanul Tulea. Sănătatea agresivă, aspectul fizic, ţinuta aparţin unui om de lume, iar 
exprimarea, siguranţa, teatralitatea-sunt completate prin descrierea: „Stănică vorbea sonor, 
rotund, cu un gest artistic şi declamator”. Portretul va fi nuanţat şi detaliat pe parcurs. Deşi 
nu concepe un plan, o stratagemă de parcurs, eroul aşteaptă „lovitura cea mare care să-i 
schimbe cursul vieţii”, de aici dinamismul şi veşnica lui precipitare. 

Pentru toate situaţiile vieţii, Stănică are în ajutor vocaţia oratorică, fluxul verbal 
inepuizabil, apropiindu-se prin aceasta de eroii caragialieni. El rosteşte ample tirade 
despre societate, politică, morală şi mai ales familie. Se adaugă insistența, spiritul intrigant, 
isteţimea, insolenţa - un amestec: impur de calităţi şi defecte într-un personaj greu de 
încadrat unei singure formule literare. Stănică Raţiu „are geniu”, în sensul că este 
predestinat prin structură şi trăsături unei reuşite sigure. li fură banii bătrânului provocân- 
du-i moartea, dar prin arta disimulării se arată „pătruns de evlavie” la înmormântare. 
Confortul financiar îi asigură realizarea ca avocat, iar căsătoria cu Georgeta îi favorizează 
cariera politică. 

Galeria de personaje malefice se completează cu Aglae Tulea, sora lui Costache, numită 
sugestiv „viperă”, „vrăjitoare”, „babă absolută”. Un chip grotesc, cu faţa. „gălbicioasă”, 
buze „acre”, nas „încovoiat”, ochii bulbucaţi, în acord perfect cu veninul. sufletesc. 
Jignitoare, disprețuitoare cu cei din jur, Aglae este dominată de ură şi de; răutate. La 
venirea lui Felix, ea exclamă spre Costache: „N-am ştiut; faci azil de orfani”. Otilia face 
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parte, după părerea ei, din categoria „zănaticilor”, este o „dezmăţată” care „se spânzură 
de gâtul bărbaţilor”, iar spre Pascalopol îndreaptă insinuări penibile. Adevăratul avar al 
romanului este Aglae Tulea, pentru care banul este scopul vieţii, asociat cu obsesia 
posesiunii averii lui Giurgiuveanu. De aceea ca se instalează în casa fratelui ei, după 
primul atac al bolii, o ocupă strategic, dar se acoperă treptat de ridicol. Aparenta dragoste 
pentru copii izvorăşte, paradoxal, din ura pentru cei din jur, este o iubire bolnavă, 
înveninată. De fapt, copiii o interesează în măsura în care aceştia au şansa realizării 
materiale şi matrimoniale - criterii unice ale familiei burgheze. Când înţelege că Aurica 
este destinată să rămână fată bătrână, Aglae o abandonează pentru a se ocupa de Titi. 
Autorul o sancţionează cu o discretă satisfacţie - ea va eşua pe toate planurile. Răutatea, 
violenţa, ipocrizia şi avariţia proiectează inevitabil personajul în categoria grotescului. 

Ceilalţi membri ai clanului Tulea sunt conturaţi cu aceleaşi tuşe groase, iar manifestările 
lor intră deseori în sfera patologicului, a obsesiilor paranoice, a alienării mintale. 

Aurica, fiica Aglaei, este tipul tinerei complexate, fiind lipsită de feminitatea şi farmecul 
Otiliei. Ea întruchipează modelul fetei bătrâne, cu trăsăturile asprite de trecerea timpului. 
Este slabă, uscată, stridentă, preocupată obsesiv de ideea măritişului, măcinată de ura 
împotriva Otiliei. „Lansându-se în aprecieri defăimătoare, nu caută să dea măcar o aparenţă 
de logică vorbelor pe care le debitează, se instalează în absurd cu obstinaţie.” (G. Călinescu) 
Automatismul verbal al personajului sugerează automatismul psihologic şi, implicit, con- 
strucţia modernă a unui tip uman integrat absurdului şi manifestărilor psihice obsesionale. 

Titi şi Simion Tulea sunt extremele acestei lumi degradate psihic şi moral. Tânărul Titi 
este întârzit mintal, apatic, labil, repetând mecanic gesturi şi ocupaţii ridicole - legănarea 
neîncetată, copierea cărţilor poştale. La acestea se adaugă obsesiile erotice tulburi. Simion 
ilustrează ipostaza soţului dominat, strivit de agresivitatea Aglaei. Maniile sale îl proiec- 
tează în acelaşi grotesc caricatural - tăceri prelungite, brodează, dedublări mistice, accese 
de violenţă. 

O altă zonă a romanului este acoperită de personaje senine, normale într-un univers al 
anormalităţii. Forţa lor echilibrează tensiunea epică, deschide perspectiva romanului 
autentic. 

Un personaj interesant este Pascalopol, moşier cultivat, cu gesturi rafinate, învăluit 
într-o aură melancolică. Singurătatea îl determină să frecventeze casa lui Giurgiuveanu şi 
să accepte tolerant şi generos compania fiudată a celor din acest univers. Delicată şi 
complexă este şi iubirea târzie pentru Otilia, în care proiectează afecțiunea paternă 
nerealizată şi atracţia erotică a bărbatului. Drama lui este accentuată de conştiinţa că 
diferența de vârstă face imposibilă durata sentimentului. Distincția, noblețea tandră a 
bărbatului matur vor atrage eroina, ea însăşi un personaj neliniştit, întruchipare a nevoii de 
iubire. Relaţia lor nu poate dura, iar Pascalopol îi va acorda libertatea, la momentul potrivit. 

Felix pare un alter ego al autorului însuşi. Tânăr ambițios, dedicat studiului, personajul 
va realiza o carieră ştiinţifică, pentru că existenţa sa este orientată de un spirit lucid, 
raţional, specific omului superior. Prezenţa în casa din strada Antim este doar o etapă a 
devenirii sale umane, în care dragostea pură, platonică pentru Otilia reprezintă un moment 
semnificativ, un prag inițiatic pentru bărbatul de mai târziu. 

Inteligent, perseverent, educat, Felix are în sine voinţa de a depăşi prin înţelegere o 
poveste romantică de iubire, convertită apoi într-o amintire delicată. Semnificaţia persona- 
jului este şi de martor al naraţiunii. Romanul se deschide cu intrarea lui în casa construită 
ca topos literar şi se încheie cu descrierea aceleiaşi case, contemplată acum de personaj din 
perspectiva inexorabilă a timpului. 

Prin Otilia, Călinescu realizează unul dintre cele mai fascinante chipuri feminine din 
literatura noastră. Ea risipeşte farmec juvenil, frumuseţe, aură spirituală, se manifestă cu 
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inteligență sau cu o exuberanţă cuceritoare, integrându-se acelor pri moderne, 


„Capricioase” şi ambigue. Contrastele o PR, - gyme. ice virate 
compensată de aprecieri şi atitudini mature, răsfăţată şi generoasă, pur TA răsături 


ce simbolizea ză eminitatea imprevizibilă. Preferinţa subiectivă a autorului se desprinde din 
propriile afirmaţii : „Otilia este eroina mea lirică, proiecția mea în afară, o imagine lunară 
şi feminină. Flaubertian, aş putea spune şi eu «Otilia c'est moi», e fondul meu de ingenui- 
tate şi copilărie” (G. Călinescu, „Esenţa realismului”, în Contemporanul, 1960, nr. 5,p.2). 

Personaj. con struit în manieră modernă, Otilia este privită din mai multe unghiuri. 
Copilăria şi exuberanţa ei sunt receptate cu uimire de Felix. Pascalopol este atras de 
capriciile, dezordinea, cochetăria feminină ale eroinei. Ea este înţelegătoare, iertătoare cu 
bătrânul Giurgiuveanu. Într-o oglindă deformată, Aglae o vede ajaani. şi „dezmăţată”. 
Criticul Ovid S. Crohmălniceanu identifică O tehnică de ca : 


imaginilor printr-un sistem de oglinzi cu unghiuri | de i acide nia vara i ma onaj 
Re: | À i 


1 apre sE? erit, i n funcţie > de interest e ŞI se pntimentes De ru antă, 
ă d emoţii puternice, „Oli ia este eni e 


Interpretat ca un roman de dragoste, realist, social, frescă etc., Enigma Otiliei reprezintă 
în principal un roman de sinteză estetică, pentru că pe structura sa realistă sunt grefate 
elemente de clasicism, romantism, baroc, modernism. Realismul este prezent prin tipologia 
personajelor, prin explorarea socialului, prin „feliile de viaţă” naturaliste. Ruinarea casei 
lui Costache Giurgiuveanu, caracterul excepţional al Otiliei şi cel al lui Felix, structura 
afectivă a conflictului, povestea de dragoste dintre cei doi tineri, descrierile de natură din 
fragmentul vizitei în Bărăgan sunt elemente romantice. De baroc ne aminteşte caracterul 
dual al personajelor, rolurile pe care aceştia le interpretează şi care conduc la structuri 
mimetice, artificiale. Interesul pentru modernism se vădeşte în complicaţia interioară a 
personajelor, în preocuparea pentru problemele psihologice precum dezagregarea personali- 
tăţii, alienarea, dedublarea, conştiinţei. În general, sufletul omenesc e observat dintr-un 
spirit mai nou, cel mai elocvent exemplu fiind personajul Otilia, construit prin tehnica 
relativizării imaginii, a pluriperspectivismului. La nivel formal, observăm prezenţa unor 
limbaje diferite, ce apropie tehnicile narative de colajul avangardiştilor (lista socotelilor 
descoperită de Felix, textul scrisorii pe care o primeşte Costache, textul redactat de 
Pascalopol către bancă, fragmente de poezii etc.). 


Marin Preda - universul creaţiei 


Afirmat în literatură în perioada în care politicul acaparase aproape total sfera culturii, 
Marin Preda este unul dintre scriitorii care au salvat, practic, literatura română de la 
macularea la care o condamnase istoria. După 1948, se cultivă proza obiectivă, romanul 
Citadin inspirat din societatea contemporană, dar şi romanul cu accente lirice (Zaharia 
Stancu, Desculg) şi parabolice (Eugen Barbu, Groapa). Se scriu cărţi inspirate din trecut 
(Petru Dumitriu, Cronică de familie), dar şi alegorii ale sistemului politic şi social al 
momentului (G. Călinescu, Bietul Ioanide, Scrinul negru). Scriitorii nu mai alcătuiesc 
familii de spirite, ci trebuie consideraţi izolat, fiecare încercând, într-o formulă estetică 
personală, să facă adevărul să răzbată la lumină, literatura ajungând astfel să concureze 
istoria, 

Preda aderă, înca de la început, la această estetică a autenticităţii. Debutează în 1948 
cu un volum de nuvele — Întâlnirea din pământuri — care-l consacră ca pe un scriitor de 
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mare talent. Ca şi în cazul lui Rebreanu, nuvelele prefigurează naraţiunea rurală, dramele 
individuale şi colective ale ţăranilor, „fapte diverse” din lumea satului. 

Cu volumul Moromeţii (I), din 1955, Preda pune capăt unei îndelungi controverse din 
literatura şi critica românească privitoare la capacitatea ţăranului de a fi personaj de 
roman. Eugen Lovinescu, apărător al modernizării şi al citadinizării prozei, consideră 
țăranul ca fiind lipsit de complexitate sufletească şi, din această cauză, nepotrivit cu 
Statutul de erou romanesc. În partea opusă se plasează G. Călinescu, cel care, comparând 
personajul lui Preda cu eroii-ţărani din operele lui Slavici, Sadoveanu, Rebreanu, observă 
că autorul Moromeţilor renunţă la accentuarea laturii instinctuale a omului, punându-l 
într-o lumină nouă, care constă în consemnarea unei simultaneităţi de trăiri şi gânduri ce 
se exclud. 

Țăranul lui Preda este, rând pe rând, detaşat şi neliniştit, sociabil şi solitar, sceptic şi 
încrezător în destinul său. Criticul conchide că, între eroii lui Camil Petrescu şi ţăranii lui 
Marin Preda (Ilie Moromete), diferenţa nu este de complexitate, ci de fineţe. 

În 1962, apare romanul Risipitorii, care marchează o schimbare totală de registru 
tematic şi stilistic în proza lui Preda. Autorul se arată preocupat acum de lumea medicală 
şi citadină, construind scenarii epice pe tema încrederii şi a vieţii de cuplu, care îmbracă 
forma prozei de analiză. 

Volumul al II-lea din Moromeţii, apărut în 1967, se constituie într-un ecou literar al 
zbuciumului ce anima societatea românească în perioada de după cel de-al doilea război 
mondial. 

În 1968, publică romanul Intrusul, care propune un caz de valabilitate universală, de 
interogare asupra destinului uman şi social. Autorul apelează la o formulă modernă, 
constând în redactarea la persoana I şi în prezentarea subiectului în ordinea inversă a 
evenimentelor (romanul începe cu sfârşitul acţiunii). 

Volumul de publicistică Imposibila întoarcere, din 1971, include o problematică diversă : 
soarta ţărănimii, legătura dintre biografia artistului şi operă, gânduri despre teatru etc. 

Marele singuratic, roman apărut în 1972, îl are ca personaj principal pe Niculaie 
Moromete, izolat de lume, închis în sine şi dezamăgit, aşa cum sugerează şi metafora din titlu. 

Romanul Delirul (1975) a declanşat un adevărat scandal în epocă, deoarece pune 
problema mareşalului Antonescu. Conceput ca o frescă a societăţii româneşti din perioada 
celui de-al doilea război mondial, Delirul este un roman politic, social, erotic, de formare, 
toate aceste trăsături fiind concentrate într-o naraţiune dinamică şi obiectivă. 

Viaţa ca o pradă (1977) este o lucrare memorialistică, autobiografică, având ca temă 
descoperirea vocației de creator, drumul artistului către sine şi către perfecțiunea estetică 
întruchipată de o operă literară. 

Apogeul creaţiei lui Marin Preda este atins în 1980, prin romanul Cel mai iubit dintre 
pământeni, o analiză totală a dramaticei istorii a epocii stalinist-comuniste, văzută prin 
ochii personajului principal, Victor Petrini. Numit de Eugen Simion „roman total”, Cel 
mai iubit dintre pământeni rămâne un reper fundamental pentru literatura română a 
secolului XX, fiind, în acelaşi timp, roman de dragoste, politic, senzaţional, de moravuri, 
de problematică, filosofic etc. Cartea îşi propune să creeze, prin destinul lui Petrini, un 
mit, cel al fericirii prin iubire, intenţie care explică şi fraza-concluzie ce-l încheie : „Dacă 
dragoste nu e, nimic nu €...”. 

Scriitor realist modern, Marin Preda ştie să dezvăluie complicațiile nebănuite ale 
sufletului omului simplu, să creeze astfel un ţăran complex, conectat la tensiunea vieţii 
contemporane, „cu o viaţă psihologică normală” (Eugen Simion), apt să devină erou de 
proză modernă. „Odată cu el ţăranul încetează să fie o fiinţă fără evenimente sufleteşti, o 
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materie inaptă pentru marele roman (...). Noutatea stă în faptul că un ţăran adevărat este 
victima unei crize de conştiinţă autentice.” (Mihai Ungheanu) 

Personajele lui Preda sunt oameni ai ideilor, cu o viață sufletească foarte activă, cu o 
conştiinţă dilematică. Ele au o puritate şi o inteligență care, atunci când sunt contrazise, 
pot duce la reacţii violente. Această fascinaţie a ideii este explicată de autorul însuşi: 
„Ideile sunt viaţa noastră! Ne facem despre noi înşine şi despre lume o idee sau un sistem 
de idei şi nu renunţăm la ele nici atunci când vedem că din pricina lor ni se destramă 
căminul, ne pierdem prietenii şi, uneori, în condiţii excepţionale, de convulsie socială, ne 
pierdem chiar libertatea şi viaţa. Compromisul cu ideile e un lucru tragic”. (Timpul n-a mai 
avut răbdare, volum antologic şi biografic îngrijit de Eugen Simion) 

Toate personajele lui Marin Preda urmăresc un prototip, un model uman care funcţio- 
nează între anumite coordonate. Toate sunt surprinse în relaţia lor cu istoria: Ilie Moromete 
din Moromeţii, Călin Surupăceanu din Intrusul, Paul Ştefan din Delirul, Niculaie Moromete 
din Marele singuratic sau Victor Petrini din Cel mai iubit dintre pământeni. De aceea, 
opera sa este o radiografie a unei epoci, iar scriitorul o conştiinţă lucidă. „Marin Preda a 
reuşit să fie prin cărţile sale în mijlocul întrebărilor celor mai grele pe care şi le putea pune 
în acest sfert de secol o conştiinţă, în decenii deloc îngăduitoare. E în opera sa o continuă 
descărcare de tensiune, un scrâşnet.” (Stelian Tănase, „Firescul într-o istorie nepăsătoare 
şi leneşă”, în Caiete critice, nr. 3-4, 1987) 


Moromeţii — avataruri istorice în lumea satului 


Moromeţii este romanul care se identifică întru totul cu spiritul lui Marin Preda, o carte 
tulburătoare prin simbolurile şi semnificaţiile pe care le închide, dincolo de epoca în care 
a fost creat şi pe care o evocă artistic. Mare parte din evenimentele expuse sunt inspirate din 
viaţa reală, din satul natal al scriitorului şi din propria familie. Romanul a avut o gestație 
îndelungă, primul volum fiind elaborat între 1947 şi 1955, după o muncă de documentare 
de aproximativ un deceniu, iar cel de-al doilea văzând lumina tiparului după doisprezece 
ani, în 1967. 

Subiectul romanului respectă succesiunea clasică a momentelor, cărora le acordă însă 
un spaţiu disproporționat, impus de evoluţia personajelor şi de natura conflictelor, care iau 
forme diverse, în funcţie de problematica abordată: socială, familială, etică, psihologică, 
politică. 

Din punct de vedere compozițional, în volumul I se disting trei mari secvenţe epice, 
fiecare cu o dominantă specifică. Prima secvenţă cuprinde aproape jumătate de volum şi 
consemnează evenimente petrecute de sâmbătă seara, când Moromeţii se întorc de la 
praşilă, până duminică seara, când Polina, fiica lui Tudor Bălosu, fuge cu Birică. Cele mai 
importante evenimente, care anunţă marile conflicte de mai târziu, privesc cina 
Moromeţilor, foamea de avere a lui Tudor Bălosu, disensiunile din familia Moromete 
(tendinţele centrifuge ale primilor trei băieţi, întreţinute şi amplificate de Maria Moromete), 
necazurile mezinului Niculaie (care vrea să-şi facă loc în lumea adulţilor), premilităria, 
discuţiile din poiana fierăriei lui Iocan; venirea agentului fiscal şi sărbătoarea Rusaliilor, 
cu jocul căluşarilor. 

A doua secvenţă epică include perioada secerişului, cu încheierea anului şcolar, 
pregătirea recoltării grâului, munca istovitoare ce ţine mai multe zile, bucuria bunăstării 
ipotetice, treieratul, măcinatul şi coacerea primei pâini din noul grâu. 

“A treia secvenţă are ca idee centrală conflictul direct dintre Ilie Moromete şi fiii săi mai 
mari. Tatăl află că Achim nu se va mai întoarce cu oile de la Bucureşti, iar Paraschiv şi 
Nilă, care îşi amânaseră plecarea, la rugămintea celui din urmă, până după seceriş, îşi 
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arată acum fățiș ostilitatea faţă de familie. După o înfruntare directă cu tatăl lor, la sfârşitul 
volumului 1, fug de acasă luând cu ei caii, banii din lada de zestre şi nişte lucruri de 
îmbrăcăminte. Moromete trebuie să se descurce în noile condiţii, vânzând o bucată de 
pământ pentru a-şi plăti datoriile la Aristide, restul de „ fonciire” şi taxele de şcoală ale lui 
Niculaie. 

Timpul este motivul central al romanului, cu prelungiri şi în volumul al II-lea, în 
funcţie de care autorul gândeşte întreaga strategie narativă. Preda porneşte de la ideea că 
între timpul individual (reprezentat de destinul omenesc) şi cel general (reprezentat de 
istorie) există o mare deosebire, chiar dacă cel de-al doilea îl include şi-l determină pe 
primul. Cel dintâi este fragil şi subiectiv, cel de-al doilea este puternic şi obiectiv, acţionând 
ca o forţă oarbă care anulează, prin uniformizare, destinele individuale. La începutul 
romanului, „timpul avea cu oamenii nesfârşită răbdare”, viaţa se scurgea, în satul din 
Câmpia Dunării, „fără conflicte mari”, într-o monotonie ce sugera traiul liniştit al 
oamenilor, preocupările mărunte de fiecare zi. Acestui ritm lent al curgerii timpului îi 
corespunde un ritm lent al naraţiunii. Acum scriitorul apelează la tehnica detaliului, la 
consemnarea nuanţelor, a gândurilor personajelor, a atmosferei generale din sat. Timpul 
gramatical folosit este imperfectul, timp al continuității şi al duratei, al proiecției în 
fabulos, într-o vârstă mitică. Peste jumătate din volumul I vine să argumenteze afirmaţia de 
la începutul romanului, una dintre tehnicile narative utilizate fiind decupajul, în virtutea 
căruia sunt selectate scene semnificative din viaţa familiei Moromete şi a comunităţii şi 
prezentate în amănunt (Cina, tăierea salcâmului, poiana lui Iocan etc.). Către sfârşitul 
volumului I, când evenimentele se precipită, naratorul trece la tehnica rezumatului, 
condensând întâmplările şi înfăţişându-le succint, dat fiind faptul că „timpul nu mai avea 
răbdare”. 

Timpul în care trăieşte Moromete la începutul romanului este unul benefic pentru el şi 
familia lui, pentru că însemna paisprezece, pogoane de pământ, o gospodărie solidă, 
autoritate în sat şi în familie, prosperitate. Odată cu al doilea volum, istoria va năvăli peste 
această tihnă mitică a oamenilor, convertind-o într-o viaţă agitată şi plină de neprevăzut. 
Concluzia ce pare a se desprinde este că omul nu se poate opune istoriei, /aşe—ett:m- 
sugerează şi Preda în eseul „lată ţăranul!” din volumul Imposibila întoarcere: „Este 
foarte lesnicios pentru omul de litere să se adăpostească în spatele necesităţii istorice şi să 
se eschiveze, în felul acesta, de a se întreba nu câtă necesitate conţine istoria, ci care este 
soarta fiecărui om în parte, ştiind că omul nu are decât o viaţă de trăit, în timp ce istoria 
este înceată şi nepăsătoare”. 

„Câteva secvenţe din roman devin emblematice pentru semnificaţiile de ansamblu ale 
cărţii. Prima de acest fel este scena cinei, cu care se deschide romanul şi care anticipează 
evoluţia relaţiilor din familie. Cina Moromeţilor nu este o simplă pagină descriptivă, ci 
imaginea unui anumit tip de ordine, a unui cod moral străvechi. Moromeţii mănâncă la o 
măsuţă joasă, cu trei picioare, care poartă urmele vechi ale trecerii timpului, pe care capul 
familiei nu voise s-o schimbe din dorinţa, inconştientă probabil, de a conserva un anumit 
timp, 0 anumită familie şi chiar o anumită societate. Deşi familia i se mărise, Moromete nu 
vrea să modifice cu nimic un statut a cărui temeinicie o verificase în ani. În jurul mesei 
sunt organizaţi, simbolic, copiii din cele două căsătorii, locul la masă reflectând poziţia şi 
rolul în familie ale fiecăruia; băieţii cei mari, din prima căsătorie a lui Moromete, stau 
către poartă, gata oricând de plecare, semn al înstrăinării de noua familie şi al revoltei 
împotriva autorităţii paterne. Copiii din a doua căsătorie — Tita, Ilinca şi Niculaie - stau de 
partea cealaltă, în apropierea mamei şi feriţi de privirea aspră a tatălui. Singurul care pare 
a nu-şi fi găsit încă locul este Niculaie, mezinul familiei, care nu are scaun la masă şi pare 
străin de ceilalţi. Locul cel mai bun îi revine tatălui, care, aşezat pe pragul cel mai înalt al 
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odăii, îi domină autoritar cu privirea pe toţi ceilalţi. Catrina este prinsă între cele două 
„tabere” ale familiei, încercând să împace dorinţele propriilor copii cu nemulţumirile celor 
mari, autoritatea soţului cu tânguirile lui Niculaie, într-o încrâncenare mută ce va lua însă, 
la un moment dat, forma revoltei. ; 

Scena tăierii salcâmului închide în sine un dramatism sacrificial comparabil cu moartea 
unui om. „Salcâmul în discuţie este dublul vegetal al lui Moromete. Destinul unuia este 
anticipat de destinul celuilalt”, afirmă Eugen Simion, comentând secvenţa. Tăierea copacului 
este proiectată pe un fundal vizual şi auditiv ce amplifică dimensiunile actului - înainte de 
răsăritul soarelui, atunci când femeile îşi bocesc morţii în cimitir. Într-o paranteză cu 
valoare descriptiv-explicativă, autorul evocă momente din viaţa satului strâns legate de 
existenţa salcâmului, creând astfel o atmosferă menită a sublinia dezechilibrul, ruptura ce 
se produce odată cu prăbuşirea lui: „toată lumea cunoştea acest salcâm...”, „în fiecare 
iarnă aici era o hărmălaie...”, „salcâmul era curăţat în fiecare an de omizi” etc. Copacul 

„se împotrivi” o clipă, până când, „ca un animal bolnav care fusese ucis”, renunţă la luptă. 
Printr-un discret proces de metamorfozare, autorul transferă identitatea personajului 
principal în trupul salcâmului, care „străjuia prin înălţimea şi coroana lui stufoasă toată 
partea aceea a satului”. 

Un alt factor al stabilităţii şi al armoniei era reprezentat de întâlnirile din poiana lui 
Iocan, gândită de scriitor ca o adevărată inimă a satului. Vedem, astfel, că autoritatea şi 
prestigiul lui Moromete depăşeau familia, exercitându-se şi în cadrul comunităţii rurale. 
Locul său era printre oamenii inteligenţi şi respectaţi ai satului, care se exprimau liber în 
această „Şcoală din Atena” (Al. Paleologu), ce devine un spaţiu al puterii şi al independenţei 
spiritului. „Butucii vechi aduşi acolo cine ştie de când” sunt un semn al tradiţiei şi al 
stabilităţii. „Poiana lui Iocan, precum se vede, e un fel de amfiteatru simbolic, ca la vechii 
greci. La acest banchet spiritual ţăranii vin cu solemnitatea cu care enoriaşii merg la 
slujbă. Dacă ceilalţi ţărani din poiană reprezintă pe de o parte corul, pe de altă parte 
spectatorii (...), cei doi protagonişti - Moromete şi Cocoşilă - sunt corifeii, ei fiind 
întâmpinați cu urale la apariţia lor pe scenă.” (Constantin Miu) 

În volumul al II-lea sunt reluate multe dintre personajele principale ale primului volum, 
cărora li se urmăreşte în continuare destinul, însă apar şi multe personaje noi, generate de 
momentul istoric la care se raportează textul. În centrul cărţii nu se mai află satul tradiţional, 
în frunte cu o figură exemplară ca aceea a lui Ilie Moromete, ci o colectivitate nouă, 
eterogenă, cu o mentalitate necristalizată încă, lipsită de coerenţă şi perspectivă. Reforma 
agrară şi colectivizarea forţată sunt mişcări care încearcă să schimbe fundamental structurile 
de viaţă ancestrale, să oblige ţăranii să-şi uite menirea, locul în lume, fiinţa. „Primul 
volum din Moromeţii evocă astfel o lume în prăbuşire ; ordinea, armonia, liniştea, echilibrul 
se degradează implacabil, rămânând însă expresia unei năzuinţe morale ce domină de altfel 
întreaga operă a scriitorului.” (Mircea Iorgulescu) Această lume prăbuşită este analizată, 
de pe fundul prăpastiei, în volumul al II-lea. 

Conflictul dintre Ilie Moromete şi fiii săi trece în plan secund. Tatăl autoritar de 
altădată îşi calcă pe inimă şi merge la Bucureşti pentru a-i implora să se întoarcă acasă, 
promiţându-le pământul, casa, orice, Este refuzat de copii şi părăsit de soţie, care se mută 
la fiica ei din prima căsătorie. 

Conflictul principal este acum unul de natură ideologică, vizând contradicţia dintre o 
mentalitate ţărănească arhaică, a ţăranului care-şi administrează singur pământul pentru a 
trăi, şi o mentalitate nouă, socialistă, bazată pe o proprietate comună, a tuturor şi a 
nimănui, care uniformizează statutul social al oamenilor, dar nu le poate uniformiza, 
deocamdată cel puţin, şi spiritul. Moromeţii devine, în acest punct, o epopee a satului 
românesc surprins într-o perioadă de criză a valorilor autentice. Tehnica de compoziţie va 
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fi cea a rezumatului, singurul pasaj de o mai întinsă coerenţă epică vizând participarea lui 
Niculaie, ca activist de partid, la o campanie de seceriş în satul natal. 

Deşi şi-a refăcut averea, Moromete nu mai are seninătatea dinainte şi ia hotărâri străine 
de fiinţa lui: nu-l mai lasă pe Niculaie la şcoală, deşi avea posibilitatea materială s-o facă, 
nu trece casa şi pământul promis pe numele Catrinei, pleacă la Bucureşti şi-i cheamă pe cei 
trei fii acasă. Autoritatea lui în sat se diminuează, vechii prieteni mor sau îl părăsesc, pur 
şi simplu, iar cei noi - Matei Dimir, Nae Cismaru, Giugudel, Costache al Joachii - aparţin 
unei lumi pe care el n-o cunoaşte şi n-o înţelege, cu care aşadar nu poate comunica. Cel de 
la care aşteaptă acum răspunsuri este Niculaie, iar lungile discuţii dintre cei doi formează 
substanţa unei dezbateri a cărei finalitate nu se întrevede în roman. 

Ca personaj simbolic, Ilie Moromete ilustrează drumul destrămării unei iluzii. El se 
deosebeşte de ri rudimentar sau pitoresc pe care îl întâlnim în proza lui Sadoveanu sau 
a lui Creangă, având capacitatea de a trăi conştient „marile drame ale conştiinţei umane” 
(Eugen Simion), de a seduce prin inteligenţa sa vie, prin umorul firesc şi prin verva 
lingvistică. Este un ţăran reflexiv, cultivat, superior, conservator, un înţelept de tip socratic 
care iubeşte liniştea şi libertatea. El devine, în confruntarea cu istoria, „O victimă, dar nu 
o victimă fără glas, ci o conştiinţă” (Mihai Ungheanu). Încearcă, prin spirit, să se sustragă 
temporalului, imediatului şi să prezerve un timp mitic, numai al lui. 

Moromete reprezintă „lumea ţărănească în valorile ei durabile” (Eugen Simion): 
independenţă şi libertate a spiritului, proprietate, dreptul la exprimare şi la opinie, familie. 
Pentru apărarea acestor valori el se luptă cu Bălosu, cu Jupuitu, cu Aristide, cu Niculaie, 
cu cei trei fii etc. „Lupta pentru apărarea vechilor bucurii” se sfârşeşte în momentul în care 
copiii îl părăsesc. De aici încolo naratorul îşi demitizează personajul, îl face să fie altfel 
decât ne-am obişnuit în primul volum: avar, suspicios, morocănos, taciturn etc. 

„Drama lui nu este de ordin economic, ci moral. Durerea lui Moromete vine, întâi, 
dintr-un simţ înalt al paternităţii rănite. Nu faptul de a-şi pierde o parte din lot îl întunecă, 
ci ideea de a-şi pierde fiii şi liniştea care-l face să privească existenţa ca un spectacol 
superior.” (Eugen Simion, Scriitori români de azi) Îşi trăieşte, în volumul al II-lea, cu 
demnitate singurătatea, cu întrebări obsedante adresate lui Niculaie despre mersul şi scopul 
noii societăţi, pe care nu găsise rezerve sufleteşti ca s-o accepte, însă fusese nevoit să se 
integreze în ea. | 

Perspectiva relatării este una auctorială, de obiectivitate şi relativă neimplicare a 
autorului în evenimentele narate. Modernitatea discursului narativ vine din faptul că uneori 
personajul principal, Moromete, preia rolul de narator, într-un joc al stilului indirect liber, 
care creează perspective plurale asupra realităţii. Ca autor, Preda se declară adeptul 
„romanului de conţinut”, de creaţie, care să urmărească fluxul vieţii, al realităţii. extu 
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ob ectiv, de la xterior către interior, cât şi subiectiv, de la interior către exterior, în lungile 
monologuri ale personajului principal. Scriitorul dovedeşte o artă literară complexă, creând 
un flux epic ce dă o copleșitoare senzație de viață, atât prin structura orală a frazei, cât şi 
prin autenticitatea şi verosimilitatea faptelor, deşi, întrebat fiind de Eugen Simion într-un 
interviu: „Ce e, atunci, adevăr şi ficţiune în Moromeţii? ”, Preda răspunde: „Adevărate 
sunt sentimentele. Ficţiuni sunt împrejurările”. Textul este alb din punct de vedere expresiv, 
lipsit de ornamente stilistice deosebite, eliminând aproape în întregime liricul şi descripti- 
vul, în favoarea epicului şi a dramaticului. 


poiana lui Iocan, veni $ 
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Romanul modern subiectiv 


Camil Petrescu - universul creaţiei 


Personalitate complexă a literaturii interbelice, Camil Petrescu este creatorul unui 
univers fascinant, neliniştit şi marcat de tensiunea ideilor. Diversitatea preocupărilor sale 
şi a direcțiilor de creaţie argumentează vocaţia literară şi aspiraţia spre totalitate, spre 
absolutul spiritual. 

Publicistul Camil Petrescu a condus şi a întemeiat reviste, a colaborat la Sburătorul, 
Contimporanul sau Viaţa literară cu articole, studii culturale, filosofice, estetice. Dintre 
eseuri se detaşează Teze şi antiteze, Modalitatea estetică a teatrului şi Noua structură şi opera 
lui Marcel Proust. Erudiţia, jocul ideilor vor fi dublate de un stil digresiv şi o tentă satirică. 

În volumele de versuri Ideea, Ciclul morţii, Transcedentalia, cititorul descoperă un discurs 
erotic delicat, o confesiune despre neliniştile cauzate de război sau vibrația intelectuală înaltă. 

Esenţială rămâne contribuţia autorului la dezvoltarea dramaturgiei, atât la nivel teoretic, 
cât şi în spaţiul creaţiei. „Afirmându-se ca autor dramatic, cronicar, teoretician, regizor şi 
îndrumător, Camil Petrescu apare ca un om de teatru complet. El este fără îndoială primul 
teatrolog serios pe care-l cunoaşte literatura română”, aprecia Marian Popa în monografia 

Camil Petrescu. | 

Piese ca Jocul ielelor, Act venţian, Suflete tari, Danton, Bălcescu sunt autentice drame 
de idei, ale „absolutului”, conturând personaje de esenţă superioară, ce refuză compromisul 
şi mediocritatea. Se impune astfel „un teatru al cunoaşterii, cu drame de conştiinţă care 
angajează sau detaşează individul, în maniera lui J.-P. Sartre. Dacă absolutul se refuză 
eroului în lumea exterioară, acesta îl va căuta în sine însuşi, în interior. Acest tip de teatru 
de probleme, şi nu de situaţii include concepte ca; fatalitatea de destin antic, tipicul, pato- 
logicul, absurdul - categorii estetice ce vor pune problema teatralităţii pieselor (a .repre- 
zentării lor scenice dificile). 

Cele două mari romane (Ultima noapte de dragoste, întâia noapte de război şi Patul lui 
Procust) dezbat epic aceeaşi tensiune a cunoaşterii, fie în relaţie cu societatea, fie în 
procesul comunicării interumane. Prozatorul reface traseul interior al conştiinţei, al 
înţelegerii de sine prin iubire, cunoaştere, artă, creaţie. 

Camil Petrescu se impune ca „romancier de personală factură”, cu „însuşiri de obser- 
vator realist şi subtil analist al cazurilor de conştiinţă” (Pompiliu Constantinescu). 

G. Călinescu aprecia „proza superioară”, sufletul „clocotitor de idei şi pasiuni”, 
inteligenţa, pătrunderea psihologică ale autorului. Din monologul nervos al personajelor se 
desprinde treptat o viaţă sufletească nedeterminată precis, dar reală, iar elementele disparate 
se întreţes într-o adevărată „simfonie inelectuală”. 


Concepţia despre literatură 


Preocupat de teoretizarea creaţiei, a actului creator, Camil Petrescu completează realizările 
sale artistice cu argumente, explicaţii, referiri la tehnica narativă, fie integrate în structura 
romanului (Parul lui Procust), fie grupate în articole, studii, interviuri. În acest sens, 
edificator este articolul intitulat Noua structură şi opera lui Marcel Proust. Pentru scriitorul 
român, Proust este un reper al literaturii analitice şi un model de tehnică narativă. 

„Noua structură” pe care Camil Petrescu o identifică în unele romane al secolului XX 
se opune prozei tradiţionale clasice, romantice, realiste sau naturaliste care foloseşte tipuri 
şi arhetipuri „predictibile în comportament”. 


CE Scanned with OKEN Scanner 


216 COMPENDIU DE TEORIE ŞI CRITICĂ LITERARĂ 


Direcţia nouă, modernă se revendică din filosofia lui Schopenhauer şi Nietzsche, din 
intuiţia bergsoniană, din noile ştiinţe sau teorii ştiinţifice. Scriitorul menţionează în acest 
sens mecanica ondulatorie, teoria cuantelor şi cea a relativităţii, noutăţi endocrinologice, 
psihopatologia sau psihanaliza. Sugestiile vor fi transferate în domeniul creaţiei. „Dizol- 
varea noţiunilor solide, instalarea ipoteticului mobil”, „promovarea fluidului, a devenirii 
sufleteşti în locul staticului” arată că noua structură se înfăţişează „sub semnul covârșitor 
al subiectivităţii în locul obiectivităţii”, Cunoaşterea în mod absolut presupune privirea în 
interior, în adâncul sufletesc, „răsfrângându-se în noi înşine”. Astfel, romanul psihologic 
trebuie să pună „probleme de conştiinţă” şi să fie „o curgere de stări interioare, de imagini, 
de reflecţii, de îndoieli, de ceea ce constituie materialul imaginaţiei şi al gândirii”. 

Autenlticitatea este o importantă trăsătură a prozei moderne, fiind un termen ce revine 
obsesiv în formulările teoretice. În Teze şi antiteze, autorul nota: „Eu nu pot vorbi onest 
decât la persoana întâi”, iar în Parul lui Procust scriitorul era definit ca un „om care 
exprimă în scris cu o liminară sinceritate ceea ce a gândit, ceea ce i s-a întâmplat în viaţă, 
lui, şi celor pe care i-a cunoscut, sau chiar obiectelor neînsufleţite...”. 

_ Adevărul e mai presus de stil, iar anticalofilia decurge firesc dintr-o asemenea concepţie : 
„Intre a face frumos şi a spune adevărul, creatorul de viaţă nu poate alege - e destinat să 
spună adevărul”. Stilul frumos înseamnă căutare forţată, ipocrizie, falsitate, iar disprețul 
autorului pentru calofilie ia forme acute, ajungând la soluţia paradoxală de a scrie: „Fără 
ortografie, fără compoziţie, fără stil şi chiar fără caligrafie” (Patul lui Procust). Eroului 
Fred Vasilescu (din romanul menţionat) i se sugerează: „Povesteşte net, la întâmplare, 
totul ca într-un proces verbal”. În Jurnal, Camil Petrescu scrie : „Stilul e moartea însăşi”, 
fără a ajunge însă la teoretizarea dicteului automat al gândirii. Din contra, luciditatea este 
o constantă a viziunii sale asupra romanului şi a scrisului, în general. „Atenţia şi luciditatea 
nu omoară voluptatea reală, ci o sporesc”, afirma în Ultima noapte..., iar în Jocul ielelor 
apare formula memorabilă ce ar putea deveni un moto al creaţiei petresciene: „Câtă 
luciditate, atâta conştiinţă, câtă conştiinţă, atâta pasiune şi deci atâta dramă”. 

Problema scrisului este la Camil Petrescu o problemă de raport între noţiune şi cuvânt, 
acesta prefigurând încă din 1924 „planurile sintagmatic şi paradigmatic ale limbii şi 
existenţa funcţională a cuvintelor numai prin context” (Marian Popa). 

La nivel teoretic, Camil Petrescu conturează câteva repere majore ale artei moderne, de 
la conceperea acesteia ca „mijloc de cunoaştere”, de la surprinderea corespondenţelor 
dintre literatură şi psihologie, ştiinţe, filosofie, într-un context cultural amplu, până la 
pătrunderea în intimitatea actului creator şi a mecanismelor de creaţie. 

Parcurgerea operei sale (poezie, teatru, proză, critică) conduce la o adevărată „teorie a 
romanului”, cu referiri la scriitorii lumii, la noua structură a romanului modern şi cu 
deschideri spre inovaţia discursului romanesc. 


Ultima noapte de dragoste, întâia noapte de război - 
căutări ale sinelui 


Geneza romanului 


Publicat în 1930, romanul s-a născut dintr-o nuvelă prea lungă care prin prefaceri şi 
adăugiri succesive devine lucrarea cunoscută ce-l va consacra definitiv pe scriitor. Autorul 
mărturiseşte că ar mai fi continuat romanul, dacă ar fi avut „posibilităţi fizice”. De altfel, 
G. Călinescu nota, în acest sens, că: „Tipografii erau înspăimântați la ideea de a tipări 
operele lui Camil Petrescu, deoarece acesta, în loc să corecteze, sfărâma şpalturile, 
introducând fraze şi pagini noi care dublau textul”. La fel proceda şi Proust. 
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Se adaugă la acest context genezic adunarea materialului, bogăţia fişelor care erau 
„Cărţi, tăieturi din ziare, magazine ilustrate, tot ce constituie atmosfera unei epoci”, după 
cum arăta scriitorul. 

Alte lucrări publicate anterior (Romanul căpitanului Andreescu, Proces verbal de 
dragoste şi de război) anunţă preocupările şi tehnicile scriitorului. 


Structură şi semnificaţii 


e Ştefan em se Soţia a sa, Ela, iar a ue ile este 
SElbaren războiului mondial. 
La nivelul structurii se pot identifica şi două planuri de organizare a substanței epice şi 
analitice anul social prezintă societatea românească în contextul războiului, iar planul 
psihologic traversează organic textul la nivel compozițional, căci cartea întreagă este o 
operă de analiză, de cunoaştere i de critică socială, este „tot ce s-a scris mai obiectiv şi 
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ŞI se autodefineşte odată cu evoluţia epic: unii. De 3 fopota ofiţerilor din 
regimentul în care TOUTAN este concentrat ca Tânăr i Iusotenent, scenă ulterioară 
evenimentelor narate în prima parte, se sugerează o anume direcţie de lectură, cât şi o 
tehnică modernă, proustiană. Memoria involuntară reface într-o amplă paranteză retro- 
spectivă povestea de dragoste, iar luciditatea eroului caută motivații, explicaţii, sensuri, 
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roust, adoptată încă. d ntichitate de Apuleius, în istorisirile Măgarului de aur, şi 


întâlnită şi în romane ca Gil Blas, Moll Flanders sau Manon Lescaut, Călătoriile lui 


Guliver, Suferințele tânărului Werther sau Moby Dick. Proust reactualizează o tehnică 


narativă mai veche. i 

La Camil Petrescu, literatura aduce revelația realității. Senzaţia de autenticitate este 
dată de faptele banale, alteori groteşti sau absurde intervenite pe parcurs, fapte care 
determină evoluții imprevizibile, dar credibile; 


Structura interioară a omau prezintă Pati: o iubire, de la geneza sentimentului 
la comunicarea spirituală şi afectivă a două individualităţi umane, până când luciditatea şi 
suspiciunea minează sentimentul, ducând la stingerea şi risipirea acestuia. 

Paralel sau în interferenţă cu eroul, se desfăşoară planul obiectiv, care deschide un întreg 
univers social cu relaţii tipice, structuri sociale, viaţă mondenă sau cosmarul războiului. 

„Aparent separate, cele două nopţi sugerate de titlul romanului trasează o dublă expe- 
rienţă existenţială - iubirea şi moartea. Mărturisirea autorului - „În fața morţii şi în 
dragoste omul apare în autenticitatea lui” - justifică cele două ipostaze ale eroului. 

Noaptea de dragoste, numită de Constantin Ciopraga „monografia îndoielii”, este 
povestea unei iubiri concepute ca sentiment total, dar şi ca problemă de cunoaştere, ca 
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tensiune spre absolut, poveste scrisă din perspectiva bărbatului ce rememorează un episod 
atât pentru a salva şi restabili iubirea, cât şi pentru a-şi defini propria personalitate. 

"Dragostea ca temă literară presupune şi neîmplinirea, absenţa, incertitudinea, iar 
` scriitorii interbelici au adăugat plăcerea superioară a introspecţiei, prilej de relevare a 
eului. Irina Petraş, în Proza lui Camil Petrescu, fixează nota definitorie a viziunii sale prin 
raportare la alţi prozatori ai epocii. „Sentimentul e anulat de o prea pedantă apropiere a 
unei minţi obsesiv indiscrete” la Holban, „se consumă în tragedii sentimentale” la Gib 
Mihăiescu, este „jenantă dereglare fiziologică” la H. Papadat-Bengescu, aspirație „livrescă 
şi melodramatică” la Cezar Petrescu, „se răsfaţă în săpălnicii nevinovate” la Ionel Teodoreanu, 
„e mister exasperant şi senzual, de gust oriental” la Mircea Eliade. 

Camil Petrescu va fi numit „un aristocrat al spiritului”, care se apropie de iubire ca de 
orice realitate care poate influenţa o personalitate, eroul fiind deschis „la cele mai subtile 
şi rafinate nuanţe”. 

Memoria eroului Ştefan Gheorghidiu reînvie în manieră proustiană întâmplări trecute, 
dar conştiinţa selectează faptele, le înlănţuie într-o coerenţă interioară pentru a conduce la 
dezvăluirea adevărului. Eroii se cunosc din studenţie, iar sentimentul se naşte din admiraţie, 
comuniune spirituală şi orgoliu: „... Eram atât de pătimaş iubit de una din cele mai 
frumoase studente, şi cred că acest orgoliu a constituit baza viitoarei mele iubiri”. 

Luciditatea cenzurează năvala sentimentelor, Gheorghidiu se angajează în fluxul memo- 
riei, dar AAS are o finalitate cosniiild Ste o verificare şi e) identificare a eului 


Natura arr a eeoa se isspiinde din Ei E ni „Nu m-aş fi putut 
realiza decât într-o dragoste absolută”, din intensitatea trăirilor şi din puritatea aspirațiilor. 


un al oil? i tiv, se poate urmări drama eroului, ipostază a intelectualului 
abil într-o lume ostilă şi mediocră. 

Existenţa sa are ca etalon ideile de adevăr, de frumos, de echilibru. Bărbatul se implică 
în experienţa erotică cu întreaga sa personalitate, pentru că „o iubire mare e mai curând un 
proces de autosugestie”, pentru care „trebuie timp şi complicitate”. Eroul descompune 
mecanismele sufleteşti, caută esenţa iubirii, dar şi explicaţii pentru eşecul comunicării. 
Privirile îngăduitoare alternează cu examenul rece, cu disecţia lucidă, pe măsură ce 
personajul parcurge distanţa de la omul iubit la cel înşelat. De la incertitudinea începutului, 
„Eram însurat de doi ani şi jumătate cu o colegă de la universitate şi bănuiam că mă 
înşală”, până la amara constatare: „femeia mea se înstrăina”, se remarcă tensiunea 
individului integrat în cuplu şi a cuplului în contextul social. Marian Popa sublinia că 
soliditatea iubirii şi a cuplului nu puteau fi probate într-un univers închis. Intrarea în lume 
va dovedi precaritatea erosului şi superficialitatea feminină. 

Prin tehnica pluriperspectivismului, autorul oferă o ipostază angelică, a celei „cu ochii 
mari, albaştri, vii ca nişte întrebări de cleştar, cu neastâmpărul trupului tânăr, cu gura 
necontenit umedă şi fragedă”, şi o altă ipostază, a frumuseţii degradate, imaginea fiind 
acum a unei femei „nefilosoafă, geloasă, înşelătoare, lacomă, seacă şi rea” (G. Călinescu). 

Conştientizarea acestor schimbări presupune o prăbuşire lăuntrică, „ruperea axei 
sufleteşti”, dizolvarea personalităţii. 
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„Noaptea de ízboi reprezintă al doilea traseu existenţial al persona al at ca ofiţer pe 
frontul primului răzi Mluie aici drama individului integrat într-o 
colectivitate, care onfruntă subiect vitatea cu destinul omenirii, în general. 


Problema războiului a fost dezbătută anterior, în prima parte, prin dialoguri, opinii 
diferite rostite în tren, în ziarele vremii, în mediile politice, conturând contextul psihologic 
ce se va concretiza în detaliile şi explicaţiile părţii a doua a romanului. 

Viziunea specifică cl d războiului este cea a combatantului lucid, înclinat spre an aliză 


Cu teama inevitabilă de moarte, Gheorghidiu se întreabă totuşi: „Ştiu că voi muri, dar 
mă întreb dacă voi putea îndura fizic rana care-mi va sfâşia trupul”. 

Pompiliu Constantinescu sublinia structura duală a romanului: „Romanul de iubire al 
lui Gheorghidiu se desfăşoară pe axele unei realităţi interne, alcătuită din ardoare erotică 
şi din prăbuşiri de straturi morale, prin invazia treptată a geloziei, superior analizată cu 
mijloace de acuitate stendhaliană ; romanul lui de război e jurnalul patetic al unui 
intelectual deformat de asprimile campaniei şi care-şi înregistrează, cu aceeaşi lucidă 
sinceritate (...), variațiile unui eu de un accentuat şi conştient individualism”. 

Războiul înseamnă haos, absurditate, învălmăşeală de oameni şi ordine contradictorii, 
în care individul devine o simplă marionetă. Lipsesc actele de eroism, exaltarea virtuţilor, 
pentru că dimensiunile cosmice ale acestui cataclism reduc omul la o condiţie elementară, 
a actelor de laşitate, a cadavrelor anonime. 

Omul matur şi erudit comentează ironic : „Pe front nu mai sunt acele tipuri pitoreşti de 
> plină liteyiturak sau Pongi emoţionează abstract ca un număr etichetat de muzeu”. 
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se amplifică, mişcarea solc ste halucinantă într-un decor apocalip- 


tic. Tesi de esență expresionistă SA marsu) demenţial, satul hăituit de fantomele 
morţilor, bordeie intrate în pământ. 

Paradoxal, alături de aceste orori şi realităţi absurde, omul descoperă sensul solidarităţii, 
camaraderia, date de egalitatea î în faţa morţii. Trăirea este oaan iar transcrierea sentimente- 


ia, insensibilitatea, iar scenele au mare miaordate e 

De la ritul EPE al walkiriilor, dela competiția cavălereasci sau lupta pentru 
orgolioasa supremație, războiul a fost totdeauna un joc care a vehiculat idealuri ca onoarea, 
dragostea de patrie, sentimentul datoriei, un joc cu moartea, nivelare a destinelor, partici- 
pare într-o egalitate supremă care fascinează.” (Irina Petraş) În acest iureş colectiv, sinele 
se înstrăinează, dispare individul, acum fiind „epoca mulțimilor”, iar generozitatea se 
naşte ca formă de părăsire a interiorului sufletesc incomod şi supravieţuire alături de ceilalţi. 

Spiritul lucid, dornic de a se cunoaşte în toate ipostazele, caută „o verificare şi o 
identificare ʻa eului”, conştient că „numai acolo, în faţa morţii şi a cerului înalt, poţi 
cunoaşte oamenii”, 

Iluziile se risipesc, războiul revelează deşertăciunea actelor umane, iar experienţa 
traversată este o altă dramă: „Drama războiului nu e numai ameninţare continuă a morţii, 
măcelul şi foamea, cât această permanentă verificare sufletească, acest continuu conflict al 
eului său, care cunoaşte astfel ceea ce cunoştea într-un anumit fel”. 

Pentru Apostol Bologa, eroul lui Rebreanu, războiul era o datorie şi o situaţie-limită 
pentru un caz de conştiinţă. Duiliu Zamfirescu evoca războiul pentru a reliefa virtuțile şi 
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actele eroice ale Comăneştenilor, boieri de „viţă veche” legaţi de neam şi ţară. Sensibilitatea 
Hortensiei Papadat-Bengescu transfigura artistic o experienţă personală în romanul Balaurul, 
subliniind „dorinţa puternică de a nu deveni moleculă desprinsă şi izolată, ci atomul unităţii 
plurale”. 


es e m cu e rezolva 


Constructor de antiteze, Camil Petrescu concepe existența ca o contradicție, un paradox 
ai cărui termeni sunt rațiunea şi pasiunea, afectul şi intelectul. În cazul personajului Ştefan 
Gheorghidiu, luciditatea nu poate domina sentimentele, dar le poate explica, oferind şansa 
salvării dintr-o dilemă afectivă. 

Scindarea sufletească a eroului este semnul dualității umane : pasiunea absurdă, inexpli- 
cabilă şi voinţa de a o lămuri, tumult interior şi mască a detaşării. 

Respingem opinia criticului Pompiliu Constantinescu, care identifica în contratimpul 
dintre cele două personaje „lupta sexelor simplificate în două entităţi contradictorii”, 
bărbatul reprezentând „o conştiinţă intransigentă, un fel de absolut moral”, iar femeia - 

„un animal cochet inferior sufleteşte”. Gheorghidiu şi Ela nu sunt arhetipuri umane, ci 
indivizi cu determinare completă, fixaţi într-un timp, într-un context social, cu o psihologie 
care le conferă o anume individualitate. 

De „altfel, PeeeeRţii cititorului în a cu i persoone stă sub sexruiul relativităţii 


Fără a încerca salvarea personajului, ea ar fi meritat însă cel puţin incă. o perspebtivă, încă 
un fascicol de lumină care să susţină portretul. 

Într-o primă etapă a iubirii, Gheorghidiu percepe imaginea unei femei misterioase, 
o Ela ideală — „nu exista nimeni pentru mine decât femeia aceasta cu rochia de culoarea 
caisei”, „a cărei siluetă, aurie toată, parcă încă răcorea privelişti rustice”. 

Apoi gesturile ei, ce se doreau distinse, elegante sunt calificate drept „o acreală 
distinsă”, gesturi mărunte ce nu mai impresionează pe omul marcat sufleteşte, poate, mai 
ales în planul personalităţii sale orgolioase. Femeia care cândva „se socotise inferioară” 
bărbatului devine detaşată, indiferentă, iar mutaţia este receptată ca un cataclism sufletesc. 
Eroul se dedublează, joacă scena iubirii în exterior, dar este sfâşiat şi nesigur în lumea 
lăuntrică, El se autoanalizează, se proiectează într-o existenţă ideală alături de o Ela 
ideală, intră în jocul presupunerilor, iar textul narativ sugerează o suprapunere de planuri - 
cuvintele Elei redate prin stilul direct şi comentariile lui Gheorghidiu, frânturi de monolog 
interior, în stil indirect. Sugestia este de imposibilitate a comunicării, de criză a iubirii şi 
implicit a cuvântului. 

LA Folosirea perspectivei unice este contribuţia esenţială a autorului la romanul, modern, 


preluată la nivel teoretic de la- H: .. Bergson şi „experimentată, în literatura franceză de 


M. Proust. Mii biet 

Eul este aşezat în centrul spaţiului narativ şi lumea există prin înregistrarea de către 
acesta. Personajul autoanalitic este singura certitudine, iar vocea autorului se recunoaşte în 
acesta, pentru că „adevăratul romancier creează personaje din propria sa substanţă” 
(G. Bachelard, L'eau et les rêves). Ştefan Gheorghidiu este vocea autorului, „voce unică, 
axă în arhitectonica romanului” (Irina Petraş, Proza lui Camil Petrescu). El ocupă spaţiul 
şi timpul romanului, celelalte personaje fiind simple umbre, semne ale existenţei umane a 
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personajului, iar caracterizările sunt lapidare. Căpitanul Dimiu e „un conformist”, Corabu - 
„tânăr şi crunt ofiţer, cu şcoală germană, justiţiar neînduplecat”, Floroiu este „puţintel, 
delicat şi cu faţa blond-şters, îmbătrânită înainte de vreme”, iar rivalul disprețuit, Grigoriade, 
este doar „o umbră, venit de prin cabaretele Parisului”, Refuzând evoluţia celorlalţi, eroul 
se delimitează de aceştia, se fixează în lumea pură a spiritului în opoziţie neconciliabilă cu 
materia. Plăcerea conştiinţei de a se contempla în actul gândirii revine obsesiv, sugestivă 
fiind lecţia de filosofie, consumată în pat, în manieră gravă, dar şi ironică. Prin şirul 
întrebărilor, Gheorghidiu demonstrează Elei caracterul primar al cunoaşterii prin simţuri 
faţă de superioritatea reprezentărilor spirituale ale gândirii abstracte. 

Confruntarea personajului cu realitatea este dureroasă, pentru că siguranţa şi orgoliul 
spiritului ce are acces la adevăruri absolute se latină. „Mai ales sufeream că trebuia să 
admit remanieri de ecuaţii întregi sufleteşti.” În acest context, povestea de iubire va fi 
abstractă, intelectualizată de filosofia iubirii. 

Confruntarea cu războiul înseamnă atât coborârea în concret, în praxis, cât şi lărgirea 
perspectivei. Spiritul lucid care doreşte să se cunoască în toate ipostazele, să-şi verifice eul 
înţelege că „numai acolo, în faţa morţii şi a cerului înalt, poţi cunoaşte oamenii”, O altă 
„ dramă se deschide, cea a colectivităţi, a fiinţei umane, în general, confruntată cu iminenţa 
desființării. 

Mutaţia sufletească a personajului parcurge un traseu cu câteva etape semnificative. 
Gheorghidiu se distanțează de propriul destin şi obsesiile acestuia : „nevastă-mea, amantul 
ei... Bucuriile şi minciunile lor sunt puerile faţă de oamenii aceştia dintre care unii vor 
muri peste zece-cincisprezece minute”. 

Urmează apropierea de oameni, numiţi acum „camarazi, soldaţii mei”, „singurii care 
există real pentru mine, căci tot restul lumii e numai teoretic”. 

Momentul suprem al revelaţiei înseamnă descoperirea şi integrarea în marele univers: 
„Parcă sunt într-un peisaj nebunesc. Simt ce trebuie să simtă morţii când străbat livezile şi 
plaiurile văzduhului”. 

Dualităţile care subliniază condiţia dilematică a personajului înseamnă haos şi Thanatos, 
fizic şi metafizic, univers abstract al gândirii şi existenţă concretă, materială, viscerală, 
cunoaştere şi trăire, antinomii între care se constituie un destin ce îşi găseşte totuşi 
salvarea. 

În plan existenţial, eroul depăşeşte trecutul pe care, la modul simbolic, îl poate dărui. 
Ezitările, îndoielile şi-au pierdut acuitatea şi ecoul dureros în lumea sufletului: „Şi totuşi 
îmi trece prin minte ca un nor de întrebare... Dar dacă nu e adevărat că mă înşală ?... Dar 
nu. Sunt obosit şi mi-e indiferent, chiar dacă e nevinovată... I-am scris că-i las absolut tot 
ce e în casă, de la obiecte de preţ la cărţi... De la lucruri personale, la amintiri. Adică tot 
trecutul”. 

În plan spiritual, omul îşi găseşte salvarea în cuvânt, în limbaj, în povestea rostită. 
Cuvântul aduce ordine în haosul din jur, sfidează ameninţarea morţii sau, lucid şi abstract, 
disecă evenimentele, căutând un sens în dezordinea universală. 


Patul lui Procust - contratimpurile lumii moderne 


Al doilea roman fundamental al lui Camil Petrescu apare în anul 1933 şi îmbogăţeşte 
valoroasa literatură interbelică, fiind o creaţie modernă de referință, ce va consacra definitiv 
prozatorul. 

Autorul continuă un demers analitic similar, reia drama intelectualului aflat într-un 
context ostil, dar tehnicile narative şi compoziționale se diversifică şi se nuanţează, încât 
noul roman completează ipostaza unui scriitor modern. i 
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Geneza cărții se leagă de o serie de scrisori imaginare publicate anterior (în 1926) în 
revista Cetatea literară şi semnate enigmatic „Doamna T.”. Mai târziu, scriitorul va 
preciza paternitatea acestora, iar ele vor constitui punctul de plecare pentru noul roman. 

Impresia de autenticitate este foarte puternică, susținută de întreaga construcție narativă, 
dar o notă din subsolul romanului atenționează asupra caracterului fictiv al scrierii: „E de 
prisos să mai atragem luarea-aminte că tot romanul acesta este o ficțiune pură... Acest 
«dosar de existențe», se înțelege de la sine, este închipuit tot”. 

Procesul de creație este, în general, lung, meticulos, autorul lucrează şi în acest caz cu 
fişe, note, reviste, convins fiind că romanul trebuie să constituie adevărate „dosare de 
existenţă”. l 

Ca orice creație majoră, cartea este receptată în mod diferit, prin opinii contradictorii, 
semn al complexității acesteia şi al imposibilității de încadrare într-o formulă fixă. George 
Călinescu consideră însă noul roman superior primului prin tehnica „desăvârşită” şi 
„superioară”. Valoarea operei este susţinută de „tensiunea analitică”, „inteligenţa comenta- 
riilor” şi „complexitatea de viziune a autorului”. 

Contribuţii critice importante vor aduce Eugen Lovinescu, Tudor Vianu, Ovid S. 
Crohmălniceanu, Irina Petraş, Nicolae Manolescu, Nicolae Creţu. 

Problematica esenţială este drama intelectualului intransigent, consecvent şi onest 
într-o lume a mediocrităţii şi a compromisurilor. 

La un alt nivel al semnificaţiilor, se poate vorbi despre un roman al iubirilor incompati- 
bile, eşuate în aspiraţia spre absolut. Autorul însuşi sugerează într-un interviu o perspectivă 
mai largă - „sentimentul metafizic al existenţei”. 

Structura compoziţională susţine valoric arhitectura romanului, prin diversitate, 
modernitate şi coerenţă. 

Păstrând naraţiunea la persoana l, se îmbogățește însă numărul personajelor care se 
confesează, iar planurile narative se constituie prin rememorări afective determinate de 
fluxul conştiinţei. 

Romanul cuprinde cele trei scrisori ale doamnei T., caietul lui Fred Vasilescu (un jurnal 
al cărui text ar fi prelucrat de autor), epilogul 1 (în care Fred anchetează şi comentează 
sinuciderea lui Ladima), epilogul II (povestit de autor), încercare de a explica moartea lui 
Fred. La aceste texte se adaugă notele de subsol ale autorului, aflat în dublă ipostază: de 
autor şi de personaj, teoretizând actul creator, comentând şi completând informaţiile. 
Subsolul devine, astfel, un al doilea roman, paralel cu primul, dar şi un text teoretic ce 
conturează concepţia despre literatură a autorului. 

Scrisorile doamnei T. sunt mărturisiri mai mult forţate, pline de nesiguranţă şi îndoieli, 
încercând prin scris interpretarea propriei vieţi. Rememorând poveşti despre un personaj 
nesemnificativ D., femeia încearcă, de fapt, să fugă de imaginea obsedantă a unui misterios 
X şi de un inexplicabil eşec erotic. Întrebările sunt grave, situaţiile neclare, relaţiile 
exterioare fără precizări concrete, materia scrisorilor pare incompletă, incitând la lectură 
şi demers detectivistic. 

Caietul lui Fred Vasilescu înseamnă o schimbare a documentului existenţial şi O 
modificare a decorului. Într-o după-amiază de august este povestea unui timp supus, dens 
în care se consumă o experienţă şi se găsesc răspunsuri. Pentru tânărul monden, diplomat 
şi aviator, superficial prin actul scrisului, după-amiaza caniculară de august petrecută 
alături de Emilia, actriţa vulgară şi plată, devine o experienţă semnificativă. 

Scena erotică se consumă repede, convenţional, fără pasiune sau spiritualizare. Vulgari- 
tatea şi locvacitatea actriţei se întâlnesc cu tăcerea bărbatului apăsat de o tristeţe neutră. 

Pentru a-i trezi interesul şi a precipita discuţia, Emilia evocă dragostea pasională pe 
care o inspirase poetului Ladima. Scrisorile acestuia, legate cu fundă roz, se succedă şi 
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readuc trecutul într-o altă lumină. Interesat, cu o curiozitate şi o pătrundere detectiviste, 
Fred descoperă tragedia lui Ladima, pe care îl cunoscuse anterior, cel ce iubise o femeie 
mediocră şi sfârşise dramatic prin sinucidere. Fred se regăseşte pe sine în iubirea celuilalt 
şi conştientizează propria sa eroare: teama de dragoste, de a-şi pierde libertatea şi 
independenţa masculină, trăiri ce au dus la despărţirea de femeia iubită. Revelația sa este 
că iubirea nu înseamnă umilinţă, ci purificare prin patimă, spiritualizare şi împlinire a 
sinelui. 

Personajul hotărăşte să salveze scrisorile de degradare şi transformare în afrodiziac 
pentru bărbaţii Emiliei: „Strânge foile dintre cutele cearşafului. Sub zodia acestei dungi, 
adâncuri şi plenitudini, a stat întâmplarea acestei după-amiezei de august, în întregime”. 

Primul epilog este „o cercetare de cavaler şi detectiv care încercă să afle adevărul 
despre moartea poetului” (Irina Petraş). Interesul pentru Ladima înseamnă preocuparea 
pentru condiţia omului superior, cuprinsă într-o întrebare esenţială şi tragică: „Să fie 
într-adevăr poetul un exemplar sortit să fie fatal şi greu cenzurat de moarte?”. 

Motivul albatrosului ce-şi târăşte aripile pe punţile murdare de vapor devine un tragic 
simbol al fiinţei superioare, făcută pentru zbor şi visare, dar prăbuşită într-un concret 
material, apăsător şi sordid. 

Al doilea epilog proiectează finalul românului î în aceeaşi nedeterminare. Vocea autorului 
consemnează accidentul - sinuciderea lui Fred, convertit la voluptatea scrisului. Tot autorul 
va realiza o ultimă legătură între cei doi îndrăgostiţi, dăruind caietele-jurnal doamnei T., 
fără alte clarificări, fără răspunsuri asupra existenţei eroilor, final deschis şi ambiguu, 
invitând cititorul la căutarea adevărului. 

Fred dispare, ducându-şi cu sine enigma: „Taina lui Fred Vasilescu merge poate în cea 
universală, fără nici un moment de sprijin adevărat, aşa cum, singur a spus-o parcă, un 
afluent urmează legea fluviului”. 

Construcţia romanului este labirintică şi deseori contradictorie, dar fiecare element are 
o semnificaţie pentru unitatea întregului, oferind soluţia narativă pentru a prezenta interiori- 
tatea povestitorului, cât şi a altor personaje, respectând însă principiul autenticităţii. 

Depăşind monotonia unei singure naraţiuni la persoana I, autorul asamblează mai multe 
relatări, mai multe discursuri narative, fiecare păstrându-şi unicitatea perspectivei. 

Formula romanului în scrisori era veche, lucrarea de referinţă fiind Les liaisons 
dangereuses a lui Laclos. Camil Petrescu evită rigiditatea acestei forme şi dezavantajul 
neclarităţii în raport cu derularea acţiunii prin prezenţa altor elemente de compoziţie: 
naraţiuni la persoana I, jurnalul lui Fred, note personale. 

Înlănţuirea subiectului prin provocarea personajului spre a scrie este preluată probabil 
de la A. Gide, dar introdusă într-un context inedit. Fred va descoperi fascinația actului de 
creaţie, a scrisului, moment de reflecţie, de interiorizare, dar şi eliberare de tensiuni şi 
suferinţe prin confesiune şi creaţie. „O durere povestită e o durere nu diminuată, dar 
armonioasă, ca un soi de operaţie pentru care eşti pregătit cu cocaină.” 

Aparent absent, autorul este, de fapt, cel care face posibilă închegarea acţiunii, alcătuind 
„dosarul de existenţe”. Acesta adună piesele documentare, redactează notele, scrie al 
doilea epilog, dobândind statutul unui personaj literar care circulă printre eroii romanului, 
fără a leza, aparent, senzaţia de autenticitate. Este o formulă compoziţională modernă, 
valorificând situaţia echivocă a autorului-personaj şi impunänd o convenție, o intrare 
deliberată în jocul „de-a autenticul”. 

În mod firesc însă, romanul precizează într-un subtext ideea că este „ficţiune pură”, 
destrămând jocul de la suprafaţa textului. Autorul rămâne plăsmuitorul, demiurgul, iar 
rezultatul nu este un banal „dosar”, ci un roman, deci literaturizare a vieţii. Ovid 
S. Crohmălniceanu identifică aici o tehnică numită, printr-un termen preluat de la 
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S. Todorov, „enchassement”, naraţiunea prin încastrare. Autorul începe povestea şi o 
încheie după moartea aviatorului. Între aceste limite se include romanul în scrisori (iubirea 
dintre doamna T. şi Fred), precum şi romanul iubirii lui Ladima pentru Emilia, care oferă 
diferite explicaţii, un procedeu teatral, dublat însă de comentariul nerostit al lui Fred. 

Criticul Crohmălniceanu (în studiul „Naratologie cu Camil Petrescu”, din lucrarea 
Cinci prozatori în cinci feluri de lectură) identifică o serie de conotaţii sugestive ale 
scrisorilor lui Ladima, situaţie inevitabilă „ori de câte ori un obiect este însărcinat cu o altă 
funcţie decât funcţia sa iniţială”. 

1. Scrisorile servesc Emiliei pentru „a-şi spori atracţia asupra eventualilor parteneri 
erotici”, deci sunt un fel de afrodiziac ; 

2. Prin substanţa lor, scrisorile ar trebui să reprezinte ideea de intimitate, fiind adresate 
persoanei iubite, dar absenţa emotivă a Emiliei' conduce la o pseudo-intimitate ; 

3. Ele sunt autentice, adevărate documente care certifică un lucru, dar autenticitatea 
lor „suferă o distorsiune tragică”, proprie condiţiei umane impuse poetului (Ovid S. 
Crohmălniceanu). Pentru poetul Ladima, actul scrisului este vital, iar unele rânduri sunt 
adevărată literatură. Criticul subliniază că „descoperim într-un roman al autenticităţii o 
mistificare, destinată a fi supremul omagiu adus literaturii”, 

La nivelul relatării, ambiguitatea se păstrează prin tehnica digresiunii. Pe schema 
„dosarului de existenţe” se adună o serie de documente, esenţiale fiind scrisorile-confesiune 
ale doamnei T., confesiunea lui Fred Vasilescu şi cele două epiloguri. Subsolurile alcătuiesc 
şi ele alte digresiuni care se încadrează în această structură mozaicată. Marin Popa numeşte 
digresiunea la nivelul textului „proustiană şi principial bergsoniană”, în sensul că „o 
informaţie exterioară determină o declanşare asociativ-retrospectivă”. 

Se creează o imagine labirintică a vieţii, existenţe impenetrabile curg alături, se 
intersectează involuntar fără a se înţelege reciproc, de aici suprapunerea de planuri narative. 

Relatările la persoana I se acumulează treptat ca într-un joc de oglinzi paralele, iar 
cititorul receptează gradat substanţa epică a fiecărui discurs. Este o viziune „avec”, după 
terminologia lui Jean Pouillon, în sensul că lectorul află doar atât cât relatează fiecare 
personaj. Se pare însă că fiecare erou ştie mai mult decât spune, iar cititorul ştie, astfel, 
mai puţin decât personajul. Notând cei doi termeni cu C (= cititor) şi P (= personaj), 
rezultă relaţia C < P. Astfel se întreţin misterul doamnei T. şi secretul lui Fred. 

Pe de altă parte însă, cititorul „are acces la toate relatările, află toate confesiunile”, 
„Ştie mai mult decât fiecare personaj în parte” (Ovid S. Crohmălniceanu). Formula devine, 
în acest context, C > P, deci paradoxală, pentru că ar trebui scrisă C 2 P, relaţie 
imposibilă, sursă de subtilităţi intelectuale şi de nedeterminare a personajelor. 

Titlul romanului îşi revelează simbolistica în final. Tâlharul cunoscut din Atica impunea 
călătorilor încadrarea perfectă într-un spaţiu-etalon, mutilându-i pentru a corespunde 
tiparului, Societatea, în întregime, poate fi considerată un pat procustian prin com- 
promisurile şi mutilările impuse valorilor intelectuale. 

Patul lui Procust este un spaţiu al nepotrivirii, în care cuplurile eşuează. Doamna T. - 
imagine a feminităţii, frumuseţe conjugată cu inteligenţă şi naturaleţe - devine pentru Fred 
o obsesie de care fuge, pierzând-o. Bărbatul se va descoperi pe sine prin actul mărturisirii 
şi al scrisului, dar prea târziu pentru a mai reface cuplul. 

Ladima, ziarist intransigent şi poet delicat, orgolios şi incomod pentru unii, apare şi ca 
îndrăgostit umilit definitiv de vulgara şi derizoria Emilia, singura care nu poate trăi erosul, 
mimându-l doar. 3, 

Din această perspectivă, cartea este un roman de dragoste, tulburător şi tragic prin 
intensitatea trăirilor. 
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Semnificațiile sunt mai largi, mitica tortură marcând şi destinul intelectualului într-o 
societate indiferentă şi ostilă, după cum existenţa însăşi presupune contradicții şi antinomii. 
Întâlnindu-se, oamenii se măsoară, se înfruntă, devenind pe rând victimă şi călău, aplicând 
„un tipar de idealitate pe care fiecare personaj în parte şi-l făureşte conform propriei sale 
viziuni şi între grilele căruia încearcă să fixeze lumea şi pe cei din jur. Eroii sunt atunci 
procustanţi şi procustaţi, în acelaşi timp, întărind prin acest relativism al viziunii jocul de 
oglinzi din care se reface, sub ochii noştri, drama fiecăruia” (Dicţionar de proză românească, 
coordonator lustina Itu), 

Arta narativă aflată sub semnul relativizărilor, al pluriperspectivismului se constituie 
însă într-o viziune unitară care adună piesele şi le încheagă perfect. Metoda proustiană a 
digresiunilor, a fluxului memoriei acţionează în interiorul textelor, dar, la nivelul general 
al cărţii, spiritul lucid al autorului organizează din umbră labirintul narativ. 

Scriitorul teoretizează aici stilul „anticalofilic”, în formulări memorabile: „Stilul 
frumos, doamnă, e opusul artei” sau „Fără ortografie, fără compoziţie, fără stil şi chiar 
fără caligrafie”. 

Afirmațiile trebuie privite cu rezerva de rigoare; acestea sunt sugestii, direcţii pentru 
un nou stil narativ, intelectual, rafinat, dar apt să pătrundă analitic adâncimile conştiinţei, 
stil ce a devenit marca prozei camilpetresciene. 


Romanul postmodern 


Mircea Nedelciu, Tratament fabulatoriu — 
descompunere şi recompunere în spaţiul postmodern 


Reprezentant al prozatorilor generaţiei '80, Mircea Nedelciu este unul dintre iniţiatorii 
postmodernismului şi ai textualismului în literatura română, în dubla sa calitate de 
teoretician şi de autor. 

A publicat atât proză scurtă, cât şi romane: Aventuri într-o curte interioară (1979), 
Efectul de ecou controlat (1981), Amendament la instinctul proprietății (1983), Zmeura de 
câmpie (1984), Tratament fabulatoriu (1986), Şi ieri va fi o zi (1989), Femeia în roşu 
(1991 - semnat alături de Adriana Babeţi şi Mircea Mihăieş), Povestea poveştilor generaţiei 
'50 (1998). 

În majoritatea lucrărilor sale, autorul foloseşte tehnica juxtapunerii fragmentelor epice, 
a discursurilor aparţinând mai multor voci naratoriale, între ele disociindu-se şi glasul 
autorului, altul decât cel al naratorului. 

Fiind un adevărat experimentator de tehnici naratologice, textele sale însumează colaje 
de istorisiri în care vorbesc mai mulţi povestitori, jocul text-subtext, lirism şi parafrază în 
formele ironiei, limbaj metatextual şi convenţional etc. 

Datorită capacităţii de a fabula, a fost comparat cu Sadoveanu şi Eliade, cu menţiunea 
că fabulosul pe care îl promovează prin relatările personajelor sale nu încearcă o recuperare 
a legendarului sau a sacrului, ci este o modalitate de compensare, în imaginaţie şi vis, a 
prozaismului existenţei cotidiene. 

Romanul Tratament fabulatoriu a fost încadrat în textualism, tendință a prozei 
postmoderniste constând în întoarcerea textului spre sine însuşi. Prin noţiunea de „text” 
înțelegându-se orice formă de comunicare scrisă, textualiştii preiau sensul termenului şi fac 
o literatură în care accentul se mută de pe conţinut pe formă. Romanul devine astfel 
autoreferenţial, mozaicat ca structură, cu paranteze, explicaţii, divagaţii, un reflex al 
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gândirii celui care scrie, fără respectarea unor reguli structurante stricte. Este un roman 
care se scrie pe sine, ducând astfel la demitizarea speciei. 

Romanul începe cu o lungă prefaţă a autorului, care se vrea, consideră Eugen Simion 
în Scriitori români de azi, „un studiu de sociologie a textualismului”. „Dacă societatea 
capitalistă încearcă integrarea artei prin marşandizare, atunci şi literatura încearcă integrarea 
socialului prin textualizare... În acelaşi spirit este văzut şi rostul autoreferenţialităţii.” 
(E. Simion, op.cit.) Meditând asupra relaţiei dintre societate şi artă, autorul spune că 
„printr-o atitudine critică faţă de estetica atitudinii contemplative, prin fundamentarea pe 
o estetică a acţiunii şi a implicării, arta contemporană are o şansă în plus de a fi eficientă 
pentru om, de a interveni în lume”. 

Subiectul romanului se încheagă foarte greu, discontinuu şi ambiguu, naraţiunea lăsând 
impresia constituirii întâmplătoare, printr-o aglomerare de legende locale, toponimice şi 
genealogice, dialoguri trunchiate, un articol dintr-o enciclopedie, confesiuni, scrisori, 
paranteze etc., prin schimbarea permanentă a punctului de vedere asupra faptelor, care 
duce la înţelegerea diferită a aceloraşi evenimente. 

e o metaforă care anunţă cititorii că textul este o ficţiune de sugestie psihanali- 


> existenţă dublă — uay 
xistența reală se desfăşoa 


într-o lume FITE dar inconștientă de această mediocritate, populată de indivizi 
meschini şi limitați, bovarici, nemulţumiţi de ei înşişi, căutându-şi permanent, din această 
cauză, un refugiu personal, un univers compensatoriu : doctorul Abraş, care îşi maschează 
mediocritatea cu iluzia superiorității şi a strălucirii pe care i-o dau adulatorii, soţia sa, 
actriţa Gina-Felina, care-şi consumă drama refugiindu-se în eros, agronomul Pascu, ce se 
vrea scriitor, profesorul Nelu, suficient şi ridicol, însă cu pretenţii de critic de teatru, 


area în alcool etc. . 


Personajul i hotii nu ijuspălite de sat (dată a comuna Fuica), primea fel de 
organizare labirintică a spaţiului, o colonie necunoscută locuitorilor ; este un tărâm ireal, 
fantastic, perceput doar de anumite persoane, o societate a egalităţii oamenilor, a bunăstării, 
un fel de Eden unde nu există moarte - nici nu au cimitir —, unde toate bolile, „cancerul 
sau prostia”, se vindecă în mod miraculos. Este un spaţiu utopic ce aminteşte de tărâmul 
similar din Tinerețe fără bătrâneţe şi viață fără de moarte, sugestie cuprinsă şi în toponimul 
„Valea Plânşii”, un falanster (societate de tip muncitoresc în care membrii trăiesc în 
comunitate, sub semnul egalităţii, conform concepţiei lui Charles Fourier). Reversul 
medaliei se dezvăluie atunci când Luca află că această lume este condusă de bastarzi, că 
relaţiile dintre indivizi sunt false, denaturate prin minciună şi înşelătorie, că este o societate 
putredă, lipsită de istorie, de tradiţie, de rădăcini. Tărâmul paradisiac de la început devine 
acum un infern, „o biserică fără cruce”. 

Romanul se dovedeşte a fi o parabolă care-şi propune să „dezvăluie chipul adevărat, de 
corupţie şi de minciună” (lon Negoiţescu, Scriitori contemporani) al societăţii comuniste. 
Această „Valea Plânşii” nu este decât utopia extremă a unui sistem politic bolnav. Este o 
lume a duplicităţii, a minciunii şi a promiscuităţii, atât la nivel concret, cât şi la nivel 
simbolic. Sugestia este conținută şi de obiectul de activitate al instituţiei numite Fitotron, 
unde se produc, prin mutații genetice, hibrizi. Această operaţie - derulată într-un mediu 
controlat, artificial, în mari sere a căror temperatură nu corespunde niciodată celei reale - 
contribuie la decodarea semnificaţiilor textului. „Pur şi visător (...), personajul din Tratament 
fabulatoriu, cetăţean al României de astăzi, a descoperit, rătăcindu-se prin locuri apropiate 
reşedinţei sale, geografic identificabilă, un tărâm paradisiac, a cărui onirică frumuseţe 
constă, în fine, în realizarea comunismului. Cei cărora le vorbeşte de descoperirea lui îl 
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cred alienat mintal, el însuşi izbutind în cele din urmă să dezvăluie chipul adevărat, de 
corupţie şi minciună al paradisului său, iniţiat printr-un salt ontologic.” (Ion Negoiţescu, 
Scriitori contemporani) 

Raportându-se la formula fantasticului oniric, bazat pe ambiguizarea voită a planurilor 
narative, romanul îşi explică finalmente titlul în momentul în care Luca, personajul 
principal, suspectat că ar fabula şi considerat bolnav de anturajul său, lasă a se înţelege că 
a descoperit o undă meteo ale cărei efecte neobişnuite i-ar fi putut afecta pe ceilalţi 
oameni, astfel încât el, conştient, îi supune unui „tratament fabulatoriu”, atrăgându-i într-o 
poveste absurdă în iraţionalitatea şi lipsa ei de finalitate, care lasă însă impresia unui mit. 

Prin acest roman, Mircea Nedelciu depăşeşte forma incipientă a textualismului, realizând 
deschideri către proza mitică şi parabolică. Concluzia sa ar fi aceea că neobişnuitul, 
utopicul, fantasticul, iraţionalul, miticul etc. trebuie tratate cu mijloacele realismului şi din 
perspectiva istoricului, a celui plasat în dinamica vieţii contemporane. Pentru autor, utopia 
construită nu este decât un pretext pentru a radiografia societatea timpului, cu moravurile 
şi slăbiciunile ei. 

Eugen Simion vorbeşte despre un „scenariu profan” al romanului, comparându-l pe 
Luca cu personajul principal din romanul Cărarea pierdută a lui Alain Fournier: „Eroul 
lui Alain Fournier caută copilăria pierdută şi n-o mai găseşte, personajul lui Mircea 
Nedelciu a nimerit odată într-o colonie ciudată, pe Valea Plânşii, la «Conac», şi nici el, nici 
“alţii n-o mai află... Este un vis al personajului, o nebunie, cum cred profesorul Nelu şi 
medicul Abraş, sau acest paradis există şi pentru a-l descoperi trebuie o operaţie de 
iniţiere ? ”. 

Romanul este impregnat de livresc. În scenariul lui intră şi însemnările autorului, care 
scrie în Tratament fabulatoriu despre „condiţia tragică a auctorialităţii”, un dicţionar al 
personajelor, un jurnal al prozatorului, care retranscrie manuscrisul romanului şi se 


întreabă, izolat într-un orăşel liniştit, dacă trebuie să gândească în locul personajelor sale 
sau nu. 
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Opera dramatică. Abordări teoretice 


Genul dramatic cuprinde operele create spre a fi reprezentate pe scenă. Textul dramatic 
trebuie să respecte condiţiile materiale ale reprezentării: dimensiuni reduse, pentru a 
menţine atenţia, valorificarea dialogului şi a monologului, concizie temporală, număr 
limitat de personaje şi tablouri. Spre deosebire de creaţiile epice, literatura dramatică nu 
poate surprinde, decât parţial, mişcarea în spaţiu sau evoluţia în timp. De aceea se acceptă 
convenţia ca acţiunea şi personajul să se schimbe uneori de la un tablou la altul, condensând 
timpul şi distanţele. 

Distanţa de la spectator la scenă şi, implicit, la personaj este fixă, determinând şi o 
perspectivă fixă, fără sugestia detaliilor imperceptibile sau a scenelor largi, de amploare 
panoramică. 

În compensație, prezenţa vie a personajului conferă teatrului o intensitate particulară, 
receptată de orice spectator. Personajele evoluează în faţa noastră, cu minime intervenţii 
ale autorului. Concentrarea teatrală dată de numărul redus de scene şi personaje deplasează 
accentul spre conflictul dramatic, caracterizat prin intensitate şi concizie. Fără detalii şi 
verigi intermediare, conflictul conduce la confruntarea tensionată a caracterelor şi a 
concepţiilor despre lume, societate, univers, în reprezentări sugestive care împletesc şi 
liricul, şi epicul, subiectivitatea sau obiectivitatea viziunii. 

Pentru a spori plasticitatea, expresivitatea mesajului artistic, textul dramatic reprezentat 
scenic foloseşte şi alte elemente artistice: pictura, arhitectura, sculptura, muzica, core- 
grafia. 


Arta spectacolului teatral 


Teatrul nu este numai literatură, textul dramatic trebuie să devină spectacol, reunind, 
prin succesiunea unor imagini sincretice, forme de reflectare a lumii care aparţin şi altor 
arte, într-o modalitate organică, unitară, cu atât mai originală cu cât include actorul, omul 
însuşi „ca individ integral” (Hegel). 

Camil Petrescu sugera că teatrul este o artă independentă prin caracterul său spaţio- 
-temporal, prin funcţia dramatică a cuvântului şi teatralitatea textului. Un alt teatrolog 
celebru, Gordon Craig, preciza în L'art du théâtre că teatrul „e făcut din mişcare, care este 
spiritul artei actorului, din cuvinte, care formează corpul piesei, din linie şi culoare, care 
sunt sufletul decorului scenic, din ritm, care este esenţa dansului”. 

O analiză complexă a fenomenului teatral trebuie să examineze următorii factori : 
autorul, universul teatral, personajele, locul, spaţiul scenic, decorul, expunerea subiectului, 
situaţiile, arta actorului, spectatorul, categoriile teatrale (tragic, dramatic, comic), sintezele 
teatru-poezie, teatru-muzică, teatru-dans, pentru a determina „vecinătăţile” teatrului - 
spectacole diverse, circul, marionetele, 
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Dualitatea auctorială dramaturg-regizor reprezintă o trăsătură specifică teatrului. Este 
vorba despre doi autori, de formaţie artistică diferită, care prin acţiunea lor complementară 
conferă operei teatrale calitatea de obiect estetic. Condiţia scenică este determinată de 
concepţia scenografică şi de distribuirea rolurilor. De aici încep dualităţile teatrului: 
spaţiu scenic concret şi spaţiu scenic sugerat, actorul ca persoană reală şi personaj fictiv, 
dialog real între personaje imaginare, timp real şi timp convenţional. 


Opera teatrală ca realitate fictivă cuprinde: 


- spaţiul scenografic: decor, costume, mobilier, recuzită, mască, lumini; 

- mijloacele de expresie: din artele plastice, utilizate tridimensional (linie, culoare, 
volum), sau din muzică, coloană sonoră, dans, pantomimă ; 

- textul dramatic: scris de dramaturg ; 

- viziunea regizorală. 


La baza acestei realităţi complexe se află imaginea teatrală, unitatea indecompozabilă 
care presupune sincron „un moment unitar al acţiunii operei, alcătuit din toate semnele 
puse în joc: privirea şi cuvântul, mimica şi gestul, mişcarea actorului ; decorul, costumul, 
masca, mobilierul şi recuzita aflate toate în lumina necesară, «golul» sau «plinul» scenei; 
secvenţa dansată sau de pantomimă ; efectul sonor - toate armonizate şi ritmate în chip 
ideal” (Mihai Vasiliu, Specificul receptării în teatru). 


Receptarea operei teatrale 


Spectatorul se integrează la începutul spaţiului teatral, reprezentat prin edificiul instituţiei. 
Se adaugă unele pre-simţiri ale spectacolului (program, afişe, panouri), starea emoţională 
de aşteptare, o stare pre-receptivă, „care pregăteşte spiritul pentru farmecul artei” (Mikel 
Dufrenne, Fenomenologia experienţei estetice). Primii stimuli sunt: spaţiul scenic dezvăluit 
prin ridicarea cortinei, decorul, luminile, culorile. Semnalele vizuale, statice se com- 
pletează cu cele dinamice, determinând o globalitate de tip sinestezic. 

In receptarea operei teatrale, spectatorul trebuie să asocieze, pe orizontală, o succesiune 
de imagini teatrale, al căror conţinut se acumulează treptat, structurate în serii progresive 
până devin situaţii dramatice, momente ale acțiunii. 

Opera este receptată şi pe verticală, prin desluşirea nivelurilor de semnificaţii din 
structura spectacolului. T.S. Eliot spunea că „într-o dramă de Shakespeare există diferite 
niveluri de semnificaţie. Pentru spectatorii cei mai simpli există trama (acţiunea), pentru 
cei mai reflexivi există personajul şi conflictul, pentru cei mai înclinați către literatură 
există cuvintele şi construcţia expresiei, pentru cei mai sensibili din punct de vedere muzical 
există ritmul şi pentru spectatorii de cea mai mare sensibilitate şi inteligenţă există un semnificat 
care se relevă în mod gradat” (T,S. Eliot, The Use of Poetry and the Use of Criticism). 


Specii dramatice 


Tragedia este specia genului dramatic caracterizată prin acţiune gravă şi deznodământ 
tragic, reprezentare în acţiune a categoriei estetice a tragicului. 

Numele speciei provine de la grecescul „rragodia” („cântecul ţapului”) şi se explică prin 
relaţia cu serbările dionisiace, moment de frenezie colectivă ritualică, exteriorizată în cântece 
şi dansuri. Cântăreţii se travesteau în ţapi, purtând măşti pentru a-i sugera pe însoțitorii 
tradiţionali ai zeului - sazyrii, făpturi mitologice cu trup de om şi picioare şi. barbă de ţap. 
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Personajele tragediei sunt puternice, angajate în luptă cu forţe superioare - zeii, destinul 
ordinea prestabilită a lumii. Conflictul este impresionant, iar confruntarea eroilor cu 
elementele contrare voinţei şi aspirațiilor lor denotă măreţia şi patetismul trăirilor omeneşti. 

Aristotel definea tragedia ca „imitație a unei acţiuni alese şi întregi, de o oarecare 
întindere, în grai ornat cu tot soiul de podoabe, deosebit ca formă, potrivit diferitelor părţi 
ale tragediei, imitație făcută de personaje în acţiune, iar nu printr-o povestire şi care, 
stârnind mila şi frica, săvârşesc purificarea (catharsis) specifică unor asemenea emoţii”. 

Tragedia antică ilustrează lupta omului cu fatalitatea, cu destinul implacabil, teroarea 
în faţa acestuia, dar şi o problematică morală : tăria eroilor, măreţia ideilor, suferinţa trăită 
cu demnitate, caracterul inflexibil şi sfârşitul tragic în numele unor valori. Hegel şi, mai 
târziu, A. Camus considerau că dramatismul este accentuat prin îndreptăţirea egală a celor 
două forţe conflictuale de a exista, deşi se exclud. Omul este vinovat, în viziunea grecilor, 
atât în raport cu zeii (greşeală numită hamartia), cât şi faţă de semeni (hybrisul - trufia 
nemăsurată). 

Structura tragediei antice cuprindea, în general, un prolog, trei episoade sau „părţi 

cuprinse între două cânturi complete ale corului” (Aristotel), un exod (partea finală, după 
care nu mai urmează corul antic). Se foloseau: cântul, declamarea, inflexiunile melodice, 
dansul, un instrument numit dublul-flaut, măştile, într-un spectacol complex şi grav. 
Reprezentanţi importanţi au fost Eschil (Perşii, Prometeu înlănţuit), Sofocle (Antigona, 
Oedip rege), Euripide (Troienele). 
« Tragedia renascentistă mută conflictul în sufletul omului, ca ciocnire între voinţa şi 
pasiunile lui, între impuls, aspirație şi conştiinţa propriilor limite, dar persistă şi conflictele 
sociale, confruntările interumane sau cu o lume nedreaptă, măcinată de egoism, sete de 
putere şi bogăţie. Se rețin tragediile shakespeariene: Regele Lear, Macbeth, Othello, 
Hamlet, Romeo şi Julieta. 

Tragedia clasică franceză continuă să respecte legea celor trei unităţi (de loc, de timp 
şi de acţiune), conflictul fiind dat de confruntarea raţiunii cu sentimentul, a datoriei faţă de 
cetate cu pasiunea, cu iubirea interzisă (piesele lui P. Corneille şi J. Racine). 

În secolul XX, tragedia este revalorificată, dar îşi pierde o parte din trăsăturile iniţiale 
ale speciei, preluându-se, mai ales, perspectiva mitică antică şi cea poetico-ritualică sau 
religioasă printr-o resurecţie a categoriei tragicului. 

Tragicul este iniţial o categorie estetică a dramaturgiei, dar se extinde şi în alte genuri 
sau forme de artă. Este legat de fiinţa umană, fiind semnul revoltei împotriva unei ordini 
ostile. Ca personaj puternic, curajos, eroul tragic „cade jertfă tocmai din cauza excelenţei 
caracterului său” (T. Vianu). Deşi învins, personajul supravieţuieşte prin idealul său, prin 
propria jertfă, de aceea tragicul, ca şi sublimul, „înspăimântă şi înalţă, provoacă teamă şi 
admiraţie”, în timp ce limitele pe care tinde să le depăşească „pot ţine de ordinea universală 
sau socială a lumii, ori pot fi limite lăuntrice” (Puiu Ioniță, Teoria literaturii). Ideea de 
limită este comentată şi în lucrarea filosofului Gabriel Liiceanu, Tragicul: „tragicul 
trebuie căutat în întâlnirea unei fiinţe finite cu propria sa finitudine percepută ca limită”. 

Spectacolul tragic trezeşte mila, frica, neliniştea, aducând purificarea de. propriile 
pasiuni josnice prin contemplaţie estetică, este „spectacolul unei mari nenorociri”, „latura 
teribilă a vieţii”, „hazard şi eroare” (Schopenhauer). 

Tragicul constă în prezenţa a două situaţii contradictorii, cu drept de existenţă, cu forță 
şi valoare, conducând spre un deznodământ nefericit. Eşecul personajului este o pierdere 
a unei valori, dar şi o manifestare a grandorii omeneşti în confruntarea cu destinul, cu 


fatalitatea, cu eroarea de judecată. 
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au în versuri, care prezintă întâmplări, 
â |. Acţiunea deznodământul sunt 

iesele vază tà b meneşti, iar situaţiile sunt hazlii. 
A apărut în Antichitate, avându-şi originea în „comosul” popular, cântec de sărbătoare 
în procesiunile dionisiace, la care participanţii schimbau glume şi replici cu caracter 
satiric. Dintre autorii antici, Aristofan (Broaştele, Păsările), Plaut şi Terenţiu au rămas 
celebri pentru dezvoltarea speciei. 

Comedia cultivă varietatea, neprevăzutul, încurcăturile de situaţii, personajele se supun 
nu destinului, ci hazardului. În locul nostalgiei trecutului (din tragedie), apar bucuria, 
exaltarea prezentului, stilul este oral, cu expresii familiare, obişnuite, pentru că şi perso- 
najele sunt oameni obişnuiţi, tipizaţi, construiți pe baza unor dominante caracterologice, 
uneori îngroşate, caricaturizate. Comedia subliniază limitele condiţiei umane (fizice, 
morale, spirituale), pe care le acceptă şi le tratează cu umor. 


Etape în evoluţia comediei: 


- comedia antică; 

- comedia Renaşterii (Machiavelli, Ariosto) ; 

- commedia dell’arte (care se dezvoltă dip textul popular italian), în secolele XVI-XVII, 
continuată de scriitorul modern Luigi Pirandello ; : 

- comedia clasică franceză : de caracter (Molière, Avarul, Tartuffe, Burghezul gentilom), 
de intrigă (Beaumarchais, Bărbierul din Sevilla, Nunta lui Figaro) ; 

- comedia engleză, amestec de farsă şi parodie, de ironie şi reflecţie filosofică la 
W. Shakespeare (Visul unei nopți de vară, Cum vă place, Îmblânzirea scorpiei, 
A douăsprezecea noapte). În perioada modernă, Oscar Wilde şi George Bernard 
Shaw accentuează latura ironică a viziunii auctoriale. 


În cultura română, specia este reprezentată de Vasile Alecsandri prin ciclul Chiriţelor, 
I.L. Caragiale, Victor Eftimiu, Mihail Sebastian, V.I. Popa, Tudor Muşatescu, Aurel 
Baranga, Teodor Mazilu, Ion Băieşu. 

Diversitatea aspectelor satirizate şi a mijloacelor de expresie va conduce la tipuri 
diferite/subspecii de comedii: de situaţii, de moravuri, de caracter, de intrigă, de salon, 
iar în secolul XX se împleteşte cu formele tragice (eroică, tragică, grotescă, amară). 

Comicul este categoria estetică ce presupune o atitudine critică, un contrast între esenţa 
şi aparenţa unor situaţii sau personaje, sancţionat „Printr-o gamă largă de reacţii morale, 
de la compasiune la dispreţ, provocând o participare afectivă specifică, de la zâmbet la 
râsul cu hohote” (Dicţionar de termeni literari). 

Deşi este specific comediei, comicul depăşeşte spaţiul dramatic, el regăsindu-se şi în 
registrul epic, surprinde discrepanțe, neconcordante, defecte morale prezentate cu un 
zâmbet discret, dar şi cu ironie sau cinism. 

Sursele comicului sunt contradicţiile dintre nou şi vechi în evoluţia societăţii, diferenţele 
dintre esenţă şi aparenţă (ce este un personaj în realitate şi ceea ce vrea să pară în raport 
cu ceilalţi), distanţa dintre fond şi formă (conţinut şi expresie) şi ridicolul dat de dezacordul 
intenţie - acţiune - rezultat. Energiile enorme care se consumă pentru un scop banal, 
nesemnificativ, surpriza sau imprevizibilul unor situaţii destind atmosfera, trezesc râsul 
pentru ceea ce Bergson numea „du mécanique plaqué sur le vivant” („ceea ce este mecanic 
suprapus pe ceea ce e viu”). 

Nuanţe, varietăţi ale comicului: comicul bonom (de înţelegere), comicul spiritual 
(glume, jocuri de cuvinte), comicul buf (pantomimă, automatism), eroi-comicul (tratarea la 
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modul eroic a personajelor derizorii), rragicomicul (esenţă tragică, aspect comic de 
suprafaţă), comicul ironic (exprimă opusul atitudinii sau părerilor autorului/personajului) 
comicul umoristic (plin de înţelegere pentru defectele omeneşti, fără gravitate), comicul 
satiric (sancţionează necruţător abaterile morale). 

Comicul se asociază astfel cu diferite forme artistice, categorii estetice care accentuează 
atitudinea critică : ironia (formă comică prin care sensul unui mesaj este contrar înţelesului 
pe care îl au cuvintele folosite, realizată prin repetiţii, clişee, parodie, autoironie), umorul 
(moralizator în raport cu faptele înfăţişate, dar plin de compasiune, înţelegere şi simpatie, 
completat de aerul de veselie şi bună dispoziţie; poate fi vesel, plăcut, tonic, dar şi 
grotesc, amar, negru, când gravitatea faptelor depăşeşte limita acceptabilului), satira 
(modalitate acidă de a sancţiona moravuri sociale, fenomene negative ; este gravă, demasca- 
toare, incisivă, cu valenţe spirituale). 


ale acestora, construcţii sintactice otrivit 
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Fiind în relaţie directă cu lumea reală, cu societatea, drama este supusă convențiilor, 
personajele sunt individualizate, chiar tipice, limbajul solemn alternează cu registrul 
familiar, ilustrând diferite straturi sociale şi tipuri umane. 

Specia implică acţiune, întâmplări, fapte susţinute printr-un conflict important, prin 
care se conturează personalităţile eroilor. Iniţial, termenul desemna orice acţiune desfă- 
şurată pe scenă, de aceea noţiunea „se dilată enorm, dizolvându-se în masa tuturor 
producţiilor şi reprezentaţiilor teatrale” (Adrian Marino, Dicţionar de idei literare), iar 
conceptul se dezvoltă dificil, tardiv, pentru că Aristotel şi comentatorii săi identificau doar 
tragedia şi comedia. 

Treptat apare tragicomedia, se impun amestecul speciilor, sintezele (în secolul 
al XVII-lea), urmează drama burgheză, numită de Diderot „gen serios”, drama romantică 
şi drama istorică (secolele XVIII-XIX), prin reprezentanţii V. Hugo, Al. Dumas-tatăl, 
A. de Musset, A. de Vigny. Libertatea de acţiune, modelele eroice, personajele din toate 
mediile sociale, natura umană cu antinomiile ei, prezentată în lumini şi umbre, între tragic 
şi comic sunt notele romantice ale dramelor scrise, despre care V. Hugo spunea că topesc 
„în acelaşi suflu grotescul şi sublimul, teribilul şi bufonul, tragedia şi comedia”. 

În literatura modernă, interferența genurilor şi speciilor conduce la romanul-dramă 
(Roger Martin du Gard) sau la teatrul epic al lui Bertolt Brecht. 

În literatura română, se disting drama istorică (B.P. Hasdeu, Răzvan şi Vidra, 
V. Alecsandri, Despor- Vodă, B. Ştefănescu-Delavrancea, trilogia Apus de soare), drama de 
idei, la Camil Petrescu (Jocul ielelor, Suflete tari, Act venețian), drama de inspiraţie 
mitologică (L. Blaga, Zamolxe, Meşterul Manole, Horia Lovinescu, Moartea unui artist), 
drama socială (Paul Everac, Aurel Baranga), parabola cu accente dramatice (piesele lui 
Marin Sorescu, în care istoria este un pretext pentru a satiriza până la caricatură tirania şi 
vanitatea). | 

Farsa este o scurtă piesă de teatru, cu caracter moralizator, bazată pe comicul de 
situaţie (fapte cotidiene, scene de familie, anecdota simplă). Trezeşte râsul prin „burlescul 
situaţiilor, prin grotescul soluţiilor, prin echivocul limbajului” (Elena Boboc, Concepte 


operaţionale). 
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Melodrama - specie apărută în secolul al XVIII-lea, desprinsă din opera populară, un 
amestec de texte şi cântece, pentru ca în secolul următor să fie un tip de spectacol teatral 
popular, foarte apreciat. Ca specie dramatică, este definită drept „operă dramatică în care 
acţiunea complicată, neverosimilă, cu scene pline de groază, alternează cu scene comice, 
convenţionale, de un patetism violent, rezervându-se un loc însemnat neprevăzutului” 
(Dicţionarul explicativ al limbii române). Desemnează, prin generalizare, orice operă 
teatrală cu evenimente incredibile, violente şi stil artificial, emfatic. 

Vodevilul - specie de comedie uşoară, cu elemente de farsă, în care textul este completat 
de cuplete cântate cu acompaniament de orchestră. 

Este legat de serbările populare (secolele XVIII-XIX) şi conţine incidente, eroi, situaţii 
absurde într-o succesiune rapidă şi spectaculoasă a secvenţelor dramatice. 


Structurarea textului dramatic 


Subiectul dramatic este dat de curgerea întâmplărilor, a interacțiunii mai multor 
personaje, aflate în conjuncţie sau în disjuncţie, dar şi de zbuciumul unui personaj, de 
mişcarea interioară, sufletească. 

În teatrul clasic, subiectul poate conţine un prolog, cu valoare de expozițiune, intriga 
este puternică, susţinută printr-un eveniment important sub aspectul cauzalităţii, faptele se 
succedă gradat, într-un crescendo, spre punctul culminant (moment de maximă încordare 
a relaţiilor dintre personaje), iar deznodământul urmează rapid sau ia forma unui epilog. 

În teatrul modern, momentele subiectului pot fi condensate, dispersate, evenimentul 
este înlocuit prin situaţii simbolice, faptele devin succesiune de stări spirituale sau afective 
ale personajelor, iar deznodământul are o doză de ambiguitate, este deschis. 

Conflictul constă în ciocnirea de idei, opinii, interese, în contradicţia şi nepotrivirea 
dintre sentimentele, concepţiile, interesele diferitelor personaje dintr-o operă dramatică. 
Poate fi, ca şi în epică, de natură exterioară (între două personaje sau între personaje şi 
societate) sau de natură interioară (între gânduri, stări, sentimente ale unui personaj). În 
tragedie, conflictul se rezolvă prin moartea eroului, în comedie sau drame - prin aplanarea 
tensiunilor acumulate, priri soluţii de compromis. Şi unele drame au final tragic. 

Conflictul este elementul esenţial care susţine acţiunea, conduce la dezvoltarea subiectu- 
lui şi a relatiilor dintre personaje. 

eo pa rte. o diviziune a: cțiunii dramatice. 1ni la se e: fica i l S Ig ir de z0 4 
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Replica corespunde intervenţiei unui personaj care dă un răspuns interlocutorului sau 
într-un dialog cu mai multe personaje. Replicile antitetice evidenţiază ideatic şi expresiv 
conflictul dramatic, sensurile acestuia. 

Indicaţiile scenice (didascaliile) reprezintă instrucţiunile date de autorii dramatici pentru 
reprezentarea piesei. Acestea includ numele personajelor, relaţiile dintre acestea, indicaţii 
de rostire şi tonalitate ale replicilor, sugestii regizorale, referiri la decor, ambianţă, mişcare 
scenică, valorificarea altor forme de artă (muzică, dans, secvenţe de film). 

Acestea pot fi sumare (în piesele lui Alecsandri) sau extinse (Camil Petrescu, Lucian 
Blaga), fiind o formă de prezenţă a eului dramatic în text. 

Funcţiile importante ale didascaliei sunt de a preciza cine vorbeşte şi cui se adresează, de 
a situa dialogul într-un anumit context, de a descrie acţiuni nonverbale care însoţesc sau 
întrerup dialogurile sau de a sugera stări de spirit, sentimente, trăiri implicate în rostire sau 
mimică. 


CE Scanned with OKEN Scanner 


234 


COMPENDIU DE TEORIE ŞI CRITICĂ LITERARĂ 


Personajul dramatic este elementul important al construcţiei dramatice, prin intervenţiile, 
dialogurile şi monologurile pe baza cărora se constituie subiectul şi conflictul dramatic. 


Caracterizarea acestuia se poate realiza : 


direct : prin portret fizic, moral, psihologic (pe baza indicaţiilor scenice cu referiri 
individuale, în portrete sumare, schiţate doar) ; 

indirect, prin: 

- acţiuni, fapte, opinii ale personajului; 

- comportament, gesturi, mimică (limbaj nonverbal predominant în genul dramatic) ; 
- onomastică ; 

- mediul social, decorul în care se mişcă; 

- limbaj; 

- autocaracterizare. 


Caracterizarea se realizează gradat, prin succesiunea de scene şi tablouri, de replici şi 
atitudini, spre trăsăturile de maximă expresivitate. Teatrul modern urmăreşte personajul şi 
în interioritatea sa, sondează zonele conştientului şi ale inconştientului prin elemente de 
introspecție şi monolog interior. 


Structura textului dramatic 


I. Teatrul clasic, tradițional (aristotelic) : 


Cultivă ca specii: tragedia, comedia, farsa, vodevilul, drama, melodrama. 

Acţiunea este logică, tehnică lineară. 

Tehnici de construcție a acţiunii dramatice : 

-  înlănţuirea evenimentelor; 

- acumularea situaţiilor ; 

- substituirea de persoane (quiproquo) ; 

- travestiul (deghizarea, masca) ; 

- tehnica imbroglioului (încurcături, confuzii de personaje) ; 

- simetriile situațiilor dramatice ; 

- compoziție piramidală. 

Conflict puternic, opoziția dintre personaje sau grupuri de personaje, forțe îndreptă- 

tite în mod egal, rezolvarea este posibilă numai prin moarte. 

Personaje : 

- tipologii general-umane ; 

- Caractere, arhetipuri (ipocritul, avarul, parvenitul, preţiosul, femeia-vanitoasă, 
cochetă, superficialul, nehotărâtul etc.) ; 

- individualizare prin numele personajelor, date despre caracterul acestora, profil 
psihologic, comportament, detalii vestimentare, raportare la alte personaje. 

Spaţiul scenic : 

- sugerat prin decor, indicaţii scenice: 

- modelul „cutiei”; 

- unitate de spaţiu în tragedia antică. 

Timpullperspectivele temporale : 

- timp fizic, linear, limitat; 

- timp istoric (succesiune de evenimente) ; 

- unitate de timp; 

- în relaţie cu evoluţia acţiunii (indicaţii scenice). . 
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* Limbaje scenice : 
- dramaturgul se exprimă prin personajele sale şi ştie tot atât cât şi acestea 
(perspectiva avec) ; 
- personajul se defineşte prin acțiune, prin relaţii (solidare, antagonice, directe), 
prin limbaj şi comportament scenic. 
e Modurile discursului: dialog scenic, monolog dramatic. 


„ Teatrul modern : 


e Specii: drama de idei, drama expresionistă, teatrul absurdului, teatrul epic, teatrul 
liric, tragicomedia, farsa tragică. 
e Acţiunea dramatică: 
- propune o situaţie simbolică ; 
— este o succesiune de stări de conştiinţă (obsesii, coşmaruri, angoase) ; 
- evoluție spirituală a personajelor ; 
- punctul culminant se dispersează în mai multe momente ; 
— finalul deschis, suspansul, absenţa soluţiei ; 
- logica „acţiunii” urmează o curbă imprevizibilă a vieţii interioare, întâmplările 
sunt aduse la nivelul: conştiinţei de fluxul memoriei ; 
— compoziția este circulară, în spirală, sinusoidală. 
e Conflictul — introduce opoziţia dintre individ şi existenţă, dintre individ şi sistem, 
dialogul este conflictual. 
e Personaje: 
— ilustrează ipostaze existenţiale (spaima de moarte, alena en; eşecul, solitudinea, 
absurdul) ; 
- personaje generice (valori, idei supraindividuale): El, Ea, Mama; 
-  inşi cu identitate vagă, amorfă, noneroi, bufoni, nebuni, cu personalitate dublă etc. ; 
- absența numelui/integrat seriei ; 
-  alegorizare, simbolizare, mitizare/demitizare, parodiere a personajului. 
e Spaţiul scenic: 
- apelul la simboluri (labirintul, spaţiile închise sau deschise, artificiale sau 
naturale) ; 
- tendința de fuzionare a categoriilor spaţio- temporale („spaţializarea timpului”). 
e Planurile temporale se multiplică : 
- timp obiectiv, perceput ca trecere; 
- timpul încremenit (un etern „acum”) ; 
- timp biologic, timp interior; 
- timp imaginar; i 
- timp mitic; 
- amintirea/proiecția în viitor. 
e Limbaje scenice : 
- regizorul/„autorul”/„povestitorul” intră în rol, pe scenă, comentând personaje, 
acțiuni etc. ; 
- personajul se defineşte prin dialogul conflictual, nu atât prin acțiune, cât şi prin 
relaţii, prin limbaj şi comportament scenic. 
* Modurile discursului : 
- dialog scenic; 
- monolog dramatic; 
- anticlimax (schimbare de cod, de regim stilistici tragic/comic). 
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Limbajul dramaturgiei 


Limbajul dramatic pare mai covenţional decât alte limbaje, pentru că este orientat spre 
comunicarea de informaţii prin care se constituie subiectul piesei. În codul dramatic se 
integrează însă elemente lirice şi epice care sporesc expresivitatea. Monologurile adoptă 
uneori tonul confesiv, trăirile personajelor, descrierile de interioare, relaţia personajului cu 
ceilalţi, cu sinele, cu universul din jur conţine note lirice, faptele pot fi relatate patetic, 
exaltat, cu indici clari ai subiectivităţii. În piesele lui Lucian Blaga, fascinația miturilor, 
aerul magic al unor întâmplări, impresia de ritual, recursul la arhetipuri, eresuri, nostalgia 
primordialităţii conferă expresivitate şi lirism textului dramatic. În Probleme de estetică, 
B. Croce sugerează această discretă relaţie a liricii cu dramaticul : „Lirica nu e efuziune, 
nu e țipăt şi nici plânset, ci, dimpotrivă, tocmai ea este o obiectivare, întrucât în ea sinele 
se contemplă ca la un spectacol, se povesteşte, se dramatizează”. 

Instinctul epic apare prin dispoziţia momentelor subiectului, prin reperele narative, 
după cum alte texte au valoare filosofică, tensiune imaginativă, înclinaţie descriptivă etc. 

Dialogul este forma fundamentală de organizare a limbajului dramatic. Dialogul obişnuit 
din situaţia de comunicare este transferat în artă, cu alte semnificaţii. Simpla înlănţuire de 
replici, gen întrebare-răspuns, devine dialog artistic, specific genului dramatic. Aici 
exprimă conversaţia dintre două sau mai multe personaje, declanşează şi motivează acţiunea, 
defineşte relaţiile dintre personaje, exprimă atitudinea lor faţă de o situaţie, contribuie la 
caracterizarea personajelor direct (prezentare de sine, a propriilor gânduri, păreri, senti- 
mente) sau indirect (un personaj caracterizează un alt personaj). „Replicile scurte, laconice 
ori, dimpotrivă, ceremonios ample, alternarea timpurilor verbale, enunţurile exclamative, 
vocativele, interpelările, pauzele în rostire, reluarea unor cuvinte ori sintagme, punctele de 
suspensie sunt printre cele mai frecvente mijloace de realizare a comentariului din per- 
spectiva internă a celor direct implicaţi în desfăşurarea întâmplărilor.” (E. Simion, Limba 
şi literatura română) Dialogul artistic are o valoare estetică, textul este dublat de un subtext sau 
paratext al semnificaţiilor, comunicarea reală devine procedeu compozițional sau stilistic. 

Dialogul sugerează relaţiile dintre aparenţa şi esenţa personajelor sau a situaţiilor, 
include oralitatea limbajului, mărcile stilistice ale unui mod specific de comunicare. 
Creează impresia de verosimil, credibil, conferă ritm, dinamism textului. Particularităţile 
limbajului oral, vorbit (vocative, imperative, dativul etic şi posesiv, apelative, adresări 
directe, interjecţii, topica afectivă a frazelor) sunt însoţite de elemente nonverbale (gestul, 
mimica, privirea semnificativă) sau paraverbale (pauza, intonaţia, accentul, întreruperea, 
tăcerea), completând relevanţa reprezentării scenice, dialogate în spectacolul teatral. 

Monologul este un mod de expunere a propriilor gânduri şi sentimente ale unui personaj. 
In teatru, pot exista scene întregi în care un personaj vorbeşte cu sine însuşi (solilocviul), 
centrat pe locutor, formă a monologului interior din genul epic, unde ilustrează tehnica 
analizei psihologice. 

O varietate este şi monologul adresat, o intervenţie mai substanţială a unui personaj 
într-o scenă semnificativă la care participă şi alţi eroi (monologul lui Ştefan cel Mare din 
drama istorică Apus de soare de Barbu Ştefănescu-Delavrancea). 

Monologul este o intervenţie amplă, în stil direct, formulată în prezenţa sau absenţa 
altui personaj. Dacă este adresat unui alt personaj cu intenţia de a fi receptat (ca discurs, 
confesiune, narare orală), vorbim de monolog propriu-zis. Dacă este centrat asupra per- 
sonajului şi cuprinde expunerea unor opinii, trăiri, aspirații, emoţii, nelinişti, este soliloc/ 
solilocviu (lona de Marin Sorescu). 
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Genul dramatic propune receptorului, prin diversitatea speciilor, a construcțiilor 
dramatice, a personajelor, un univers inedit, în care literaritatea textului îşi sporeşte 
semnificațiile şi latenţele prin interpretare, prin reprezentare scenică. 

Tragicul, comicul, sublimul şi grotescul, conflictele aprige sau meditaţiile dramatice, 
eroicul şi burlescul deschid variate perspective asupra condiţiei umane şi asupra ipostazelor 
complexe, inepuizabile ale literaturii. 
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Repere în evoluţia dramaturgiei româneşti 


Ion Luca Caragiale - universul creaţiei 


Om şi artist al vremii sale, „şi ca istoric, nu numai ca simplu comediante”, aşa cum 
arată el însuşi într-o scrisoare, Caragiale este singurul scriitor din „Junimea” cu o operă 
realistă, cel mai ancorat în realităţile social-istorice şi politice ale vremii sale. „Mare 
vizionar”, „fire strălucită”, „structură duală foarte complexă”, de o inteligenţă veşnic 
trează, spirit contradictoriu, aşa cum este caracterizat într-un schimb de scrisori între Titu 
Maiorescu şi Duiliu Zamfirescu, I.L. Caragiale creează o operă ce concurează, prin 
veridicitate, actualitate şi pulsaţia vieţii, însăşi realitatea, devenind, altfel spus, o 
metarealitate. 

A scris comedii (O noapte furtunoasă, Conu’ Leonida față cu Reacțiunea, O scrisoare 
pierdută, D-ale carnavalului), drame (Năpasta), nuvele (O făclie de Paşte, Păcat, La 
hanul lui Mânjoală, În vreme de război etc.), schiţe (Viziră..., D-I Goe, Lanţul slăbiciunilor, 
Un pedagog de şcoală nouă, Telegrame, Amici, Mitică etc.), povestiri (Calul dracului, 
Abu-Hassan, Kir-lanulea etc.), studii şi eseuri despre teatru şi literatură (Câteva păreri, 
O cercetare critică asupra teatrului românesc, Oare teatrul este literatură ? etc.). 

I.L. Caragiale este considerat, până astăzi, cel mai mare dramaturg al literaturii române. 
EI oferă, prin întreaga sa operă, o imagine complexă asupra societăţii româneşti din secolul 
al XIX-lea, care capătă valoare eternă şi este de o actualitate vie prin surprinderea datelor 
esenţiale pentru spiritul românesc. 

Scriitorul care afirma „Eu nu scriu decât despre viaţa noastră şi pentru viaţa noastră, 
căci alta nu cunosc şi nici nu mă interesează” se declara, ca toţi junimiştii, împotriva beţiei 
de cuvinte, a incapacității de a gândi şi a parvenitismului. 

Caragiale respinge teatrul romantic, pe care-l consideră lacrimogen şi retoric, fiind, în 
schimb, un fervent apărător al realismului şi al clasicismului. Preocupat de fiinţa umană 
atât la nivel individual, cât şi la nivel colectiv, social, scriitorul se defineşte în primul rând 
prin opera sa comică, văzută ca „o mare secţiune tăiată în corpul societăţii române” 
(Pompiliu Constantinescu, Figuri literare). 

Lumea comediilor propune o societate de tipuri prin care se satirizează viciile de fond 
ale realităţii. În O noapte furtunoasă, personajul Jupân Dumitrache este un mic-burghez în 
plină ascensiune socială, care caută calea de a-şi consolida statutul de om al cetăţii cu un 
cuvânt greu. Citind zilnic ziarul liberal şi extaziindu-se în faţa frazelor demagogice din 
care nu înţelege, practic, nimic, eroul ajunge la concluzia că este un exponent al „poporului 
Suveran” şi că trebuie să se remarce în viaţa socială cu orice preţ. Sloganul său este 
„onoarea de familist”, în numele căreia ţine discursuri şi-şi construieşte o aură ridicolă de 
demnitate şi moralitate, fără a avea timp să observe că soţia îl înşală sub ochii lui cu 
Chiriac, omul său de încredere. Personajul devine ridicol prin contrastul evident dintre 
nivelul său de cultură, de civilizaţie şi de viaţă, extrem de modest, şi sentimentul exagerat 
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al propriei importanţe. Vanitos, incult, naiv, analfabet şi ignorant, Jupân Dumitrache este o 
caricatură a burghezului îmbogățit care-şi doreşte şi o rapidă parvenire socială. 

În Conul Leonida faţă cu Reacţiunea, comicul este în primul rând de situaţie. Personajul 
principal, Leonida, este un pensionar care trăieşte modest, citind zilnic presa şi interpretând 
într-o manieră personală ştirile şi articolele. El este atât de încântat de sine, de condiţia sa 
intelectuală şi civică, încât nu-şi dă seama de propria condiţie, ridicolă şi grotescă, în 
ipostaza de „tribun” al luptei împotriva „reacţiunii” în papuci, cămaşă de noapte şi cu 
scufie pe cap. Seara, înainte de culcare, ţine prelegeri despre republică, despre legea 
pensiilor, despre revoluţie, despre ipohondrie etc., deformând cu micimea înţelegerii sale 
totul, într-un limbaj aberant, incoerent, o imagine-simbol a „beţiei de cuvinte” a epocii. 

D-ale carnavalului este o enormă farsă în care fiecare îl înşală pe celălalt şi personajele 
se caută confuze, vrând să obţină răspunsuri la propriile întrebări şi nedumeriri „amoroase”. 
Mic-burghezii de mahala încearcă să imite, în limbaj şi comportament, „lumea bună”, 
rezultând scene comice, hilare chiar, create prin nepotrivirea evidentă dintre formă şi fond, 
dintre aparenţă şi esenţă. 

Pornind de la realităţi româneşti, creând tipuri şi scene originale, Caragiale s-a ridicat 
la o valoare artistică universală prin puterea de generalizare şi de sinteză, prin satira 
necruțătoare la adresa viciilor, prin aspiraţia spre o umanitate superioară. Arta sa dramatică 
se constituie într-un model pentru toate timpurile, iar bogăţia de forme expresive abordate 
face din el unul dintre cei mai mari artişti ai noştri. 

Personajele sale sunt reduse la scheme, la automatisme, ele devin simple marionete ale 
societăţii, lipsite de principii sau idealuri superioare. Ele oferă „spactacolul unei genealogii 
spirituale” (Pompiliu Constantinescu), deoarece un soi de complicitate morală le uniformi- 
zează : „eroii comediilor şi momentelor exprimă o solidară conştiinţă tranzacţională”. 
Toate personajele, spune Mircea Iorgulescu, pot fi reduse la o figură - Mitică -, eroul 
„momentelor”, diversificat într-o varietate de tipuri: mistificatorul, galantul, emotivul, 
zgomotosul, fanfaronul, laşul, fricosul etc., într-un cuvânt, „moftangiul”. Mitică este 
„Şmecherul naţional”, „marele pişicher”, un „deus ex machina în mediul în care se 
mişcă”, reprezentativ pentru întreaga categorie umană imaginată de Caragiale. El este 
familiar cu toată lumea, emancipat, amator de bârfe, laş, conformist, intrigant, descurcăreţ, 
flecar, priceput la orice şi la nimic, trădător, snob, orgolios. 

Incadrarea operei lui Caragiale într-o anumită serie se dovedeşte a fi dificilă nu pentru 
că marele dramaturg nu ar fi avut o concepţie estetică bine definită, ci din cauza complexi- 
tăţii formale, tematice şi expresive a operei, care aparţine deopotrivă clasicismului, 
realismului, naturalismului şi absurdului. Se creează, astfel, o adevărată lume a lui 
Caragiale, „un minunat antidot pentru preocupările tragice de astăzi” (Mircea Iorgulescu, 
Eseu despre lumea lui Caragiale). 


O scrisoare pierdută - instanţe ale comicului 
la graniţa spre modernitate 


O scrisoare pierdută este o comedie de moravuri şi de caracter ce-şi propune să dezvăluie 
mecanismele parvenirii politice şi viaţa de familie a „aristocraţiei” provinciale de la 
sfârşitul secolului al XIX-lea. Deşi scrie o operă de ficţiune, Caragiale porneşte de la o 
bază istorică reală, constând în revizuirea Constituţiei din 1883 şi a Legii electorale, 
moment marcat, în epocă, de dispute acerbe între facțiunile liberale - una radicală şi una 
moderată —, conflictul născându-se din inerția spiritelor conservatoare şi dorinţa membrilor 
mai tineri de a promova ideile mai noi ale ţărilor apusene. l 
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Pe acest fundal social-istoric este plasat subiectul comediei, a cărei acţiune se desfăşoară 
în „capitala unui judeţ de munte”, în timpul unei campanii electorale. Toate cele patru acte i 


ale piesei , generate de pierderea unei scrisori de amor de către Zoe, tânăra soţie a lui ri 


Trahanache, „prezidentul” filialei locale şi membru marcant al partidului de guvernământ. 
Scrisoarea îi fusese trimisă de Tipătescu, prefectul județului, pentru a-i fixa o întâlnire. 
Pornind de la această intrigă relativ simplă, se produce treptat o aglomerare de conflicte în 
care vor fi antrenate, rând pe rând, toate personajele. Scandalul izbucnește în momentul în 
care Trahanache este invitat la redacție de Nae Caţavencu, şeful partidului de opoziţie şi 
director-proprietar al gazetei Răcnetul Carpaţilor. Cu această ocazie, Trahanache află că 
rivalul său posedă o scrisoare compromiţătoare atât pentru imaginea soţiei sale, cât şi 
pentru cea a puterii politice a momentului. Este şantajat cu publicarea scrisorii în cazul în 
care nu-i acordă sprijin lui Caţavencu pentru a ajunge în Parlament. Din naivitate sau din 
diplomaţie, Trahanache nu acceptă evidenţa, considerând „docomentul” o „plastografie” 
de cea mai joasă speţă. Ştirea însă o aduce la disperare pe Zoe, soţia infidelă, care nu ştie 
cum să-şi salveze onoarea. Îl cheamă acasă la ea pe Caţavencu şi îi promite susţinerea sa 
totală. Nu reuşeşte însă a-l convinge şi pe Tipătescu să facă acelaşi lucru, deoarece, mai 
orgolios, acesta nu vrea să cedeze nicicum. Prefectul încearcă să-l cumpere cu alte bunuri 
şi servicii, însă avocatul nu acceptă. Când totul părea aranjat şi Caţavencu aştepta să fie 
numit pe lista candidaţilor, se produce o adevărată lovitură de teatru: de la conducerea 
superioară a partidului de guvernământ se cere, fără nici o explicaţie, să fie trecut pe 
această listă un nume ce nu spunea nimănui nimic - Agamemnon Dandanache. Tensiunea 
pare a fi ajuns la punctul culminant - Zoe nu mai are nici o speranţă de a se salva, 
Caţavencu rămâne descoperit, chiar dacă posedă instrumentul şantajului, Tipătescu îşi vede 
năruită întreaga carieră politică. 

În timpul şedinţei de numire a noului candidat, se produce o încăierare în care Caţavencu 
îşi pierde pălăria ce ascundea, în căptuşeala ei, scrisoarea. Dezarmat şi umilit de această 
situaţie, Caţavencu dispare pentru câteva zile, dând mari emoţii doamnei Trahanache. Ea reintră 
în posesia scrisorii, care îi este adusă de Cetăţeanul turmentat, de la care o subtilizase 
înainte Caţavencu. Îi trece uşor furia şi-l ia pe fostul şantajist sub tutela ei, promiţându-i 
„alte camere” în care ar putea fi, în viitor, deputat. Dandanache este ales în unanimitate şi 
în final toate interesele se armonizează, dispar antipatiile şi suspiciunile, fiecare personaj 
fiind mulţumit de rezolvarea situaţiei într-un fel sau altul în favoarea tuturor. 

Paralel cu acţiunea şi conflictul principal, se dezvoltă un alt conflict, mocnit, care-i are 
drept protagonişti pe Farfuridi şi Brânzovenescu, membri de seamă ai partidului. Farfuridi 
şi-ar fi dorit să fie propus din partea partidului pe lista de candidaţi, ca semn de preţuire 
pentru fidelitatea şi abnegaţia cu care a slujit această formaţiune politică. Devine astfel 
suspicios în momentul în care vede că şefii săi se vizitează cu opoziţia reprezentată de 
Caţavencu şi imaginează un adevărat scenariu al trădării. Trimite din această cauză o 
telegramă „la centru”, prin care semnalează, succint, neajunsurile din teritoriu. Conflictul 
central este amplificat şi de intrările repetate ale Cetăţeanului turmentat, care aşteaptă a i 
se spune de către conducerea judeţului cu cine trebuie să voteze. 

În acest crescendo al ritmului dramatic se realizează tensiunea piesei, fundamentată pe 
un ghem de conflicte care se dovedesc până la urmă, ca în orice comedie, iluzorii. 

Ceea ce face însă nemuritoare această piesă sunt personajele, simboluri ale maha- 
lagismului, ale snobismului, ale parvenitismului şi ale prostiei. Este o mahala văzută „ca 
o categorie culturală sufletească” (Garabet Ibrăileanu), atâta vreme cât protagoniștii sunt 
persoane suspuse din punct de vedere social. Ele sunt simple măşti vesele într-un imens 
carnaval, un vast bâlci, o lume de-a-ndoaselea. Lumea lui I.L. Caragiale pare a nu depăşi 
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nivelul paiațelor, iar spectacolul ei relevă limitele umane cele mai josnice din punct de 
vedere moral. Prin aceasta „veselia caragialiană are ecoul prelung. Coboară până într-un 
fond al reflecției şi până într-un strat al melancoliei” (Tudor Vianu), deoarece nu suntem 
în faţa comicului pur, care produce un râs sănătos şi revigorant, ci în faţa ipostazei comice 
a tragicului, dincolo de crusta veselă descoperindu-se cu uşurinţă drama. De aici până la 
absurd nu mai este decât un pas. 

Autorii de comedii tradiţionale nu includ în țesătura textului sugestia tragicului, 
întâmplările nu au niciodată un caracter violent, nu unesc derutant sumbrul şi hazliul, nu 
consacră ruptura omului de real şi râsul surd, fără obiect. Tocmai această omogenizare a 
lumii la nivelul farsei generale şi al ridicolului se abate de la tradiţie. Este un comic absolut 
şi tocmai prin aceasta tragic. Percepția realităţii se face cu anularea diferenţei dintre comic 
şi tragic, cu ştergerea oricărei opoziții dintre individualitate şi lume. Conştiinţele nu trăiesc 
nici un fel de dileme, ele nu au măsura greşelii, a ridicolului. Nu există un sistem de valori 
prin raportare la care să se producă, treptat, corijarea greşelii. O asemenea lume, în care 
totul e deriziune şi iresponsabilitate, este percepută tragic de un om lucid. Tragismul se 
naşte tocmai din comedia care se repetă la nesfârşit, obsedant, la toate nivelurile vieţii, 
acoperind monoton totul. Comicul devine o categorie compactă şi unitară, iar această 
deformare a umanităţii atinge prin proporţii tragicul. Din acest joc estetic, dincolo de 
clasicism şi de realism, se nasc cele mai moderne trăsături ale artei lui Caragiale. 

Dramaturgul elveţian Max Frisch relevă diferenţa dintre comedia modernă şi cea 
tradiţională, observând că în ambele există o mulţime de momente hazlii, de situaţii 
ridicole, legate printr-o intrigă ce semnalează grave disproporţii şi anomalii. Însă, pe când 
în comicul tradiţional conflictul se rezolvă rapid, într-o atmosferă de securitate morală care 
consacră o valoare ce iese învingătoare în generica luptă bine — rău/adevăr - minciună etc., 
în comedia modernă nu există, de fapt, sfârşit fericit sau eliberator. La Caragiale, chiar şi 
în cele mai spumoase comedii, nu există lumină, speranţă sau refugiu. Răul său nu îmbracă 
forme atroce, însă oamenii s-au obişnuit cu acest rău şi nu îl mai percep, ceea ce îi 
condamnă definitiv. 

Caragiale sugerează descompunerea, fragmentarea şi standardizarea personalităţii, care 
nu poate ieşi dintr-o anumită schemă. Fenomenul a fost observat de critica modernă, 
începând cu George Călinescu - „Caracterele lui Caragiale sunt minimale.” - şi Eugen 
Lovinescu - „păpuşi reduse la o singură formulă energică, poţi învârti manivela, e fără 
rezultat”. Interesul scriitorului se îndreaptă spre indivizii în serie, mediocri, propulsaţi de 
această maşinărie rudimentară. Caragiale accentuează ceea ce e comun şi unificator între 
mai mulţi indivizi, lăsând la o parte particularul în favoarea acestui element prin care un 
personaj se confundă cu o categorie întreagă. Eroii nu evoluează în nici o piesă, sunt plaţi, 
identici cu ei înşişi, nu au portret fizic sau alte detalii comportamentale care să-i indivi- 
dualizeze. Numele este simbolic nu pentru un individ, ci pentru o serie, aşa cum la Eugen 
Ionescu mai multe personaje din aceeaşi piesă se numesc la fel. La Beckett, în piesa 
În aşteptarea lui Godot, personajul se numeşte când Cain, când Abel - omul este şi Cain, 
şi Abel, o personalitate ambiguă, relativă, discontinuă, incoerentă. 

Eugen lonescu însuşi îl consideră pe Caragiale un precursor al teatrului european 
modern, prin perspectiva satirică pe care o deschide asupra unui mecanism social ce duce 
umanitatea la stereotipie, prin pulverizarea personalităţii în tipuri omogene, prin îngroşarea 
hilară, până la paroxism, a defectelor omeneşti. | 

Lumea lui Caragiale este o marionetă pusă în mişcare care evoluează mai departe 
automat, irațional, mecanic. Când lupta se dă între Tipătescu şi Caţavencu - două exemplare 
abjecte, dar umane -, în schema logică a piesei intervine un al treilea, care se însumează 
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cu elementul maşinal - Dandanache. El nu cunoaşte decât impulsul prim şi efectul ultim, 
ignorând celelalte etape. Puterea a încăput astfel pe mâinile unui iresponsabil acţionat de 
forţe nevăzute. 

Toată piesa, ca de altfel toată opera comică a lui Caragiale, lasă impresia de cerc închis, 
de traiectorie circulară în care se înscrie evoluţia eroilor. Eforturile, gesturile, acţiunile şi 
retorica lor sunt lipsite de sens. Sunt înfăţişate situaţii aberante (Dandanache parvine prin 
aceleaşi mijloace ca şi Caţavencu), oamenii devin fantoşe şi populează o lume alienată, 
anormală, artificială. Personajele nu realizează nonsensul existenţei lor şi reacţia finală nu 
poate fi decât veselia inconştientă. Spre deosebire de Beckett şi Ionescu, I.L. Caragiale 
pare să întrevadă însă ceva dincolo de această lume absurdă, el năzuieşte spre o umanitate 
superioară, vindecabilă de rău. 

"Trahanache este un naiv, un homo politicus adaptat la situaţie, dezechilibrat atât în 
viaţa familială, cât şi în cea politică. Existenţa sa este aservită unui mecanism, cel al 
puterii. Este un orgolios ridicol, senil, ticăit, de o viclenie rudimentară, cu stereotipii de 
limbaj şi de comportament, cu o gândire limitată şi plată. În virtutea cultului pe care îl are 
pentru Zoe şi pentru Fănică, nu vede ridicolul situaţiei în care se găseşte. Candoarea 
comică, dulcegăria limbajului, acţiunile inofensive îl plasează în categoria încornoratului 
simpatic. Numele său sugerează zahariseala şi capacitatea de a se mod 
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l politi Numele său sugerează gogia care-l c racteri ă atât e bin ie p” 
j Tipătescu are un statut ontologic privilegiat, deoarece se detaşează de universul de 
marionete şi este capabil de ironie. Are o perspectivă axiologică asupra valorilor umane, 
deşi el însuşi le încalcă, permiţându-şi o judecată critică asupra societăţii: „Ce lume! ”. Se 
poate întrevedea în această exclamaţie şi amărăciunea autorului neputincios în faţa unei 
societăţi haotice în manifestări şi degradate. Îl putem încadra în tipul junelui-prim din 
teatrul clasic, deşi se identifică foarte bine şi cu parvenitul din realism. Este extrem de 
orgolios şi cedează foarte greu la rugăminţile lui Zoe, trăind permanent cu convingerea 
că-şi sacrifică o carieră strălucită în capitală de dragul ei şi al judeţului pe care-l conduce. 
„Zoe este cea mai distinsă dintre femeile teatrului lui Caragiale, cititorul neavând nici un 
indiciu că ar fi ignorantă sau vulgară. Cu paradă de cochetării şi sentimentalisme, ştie să-şi 
impună de fiecare dată punctul de vedere şi să-i conducă abil pe toţi bărbaţii care o 
înconjoară. Are o atitudine de mare doamnă faţă de Caţavencu, fostul duşman, căruia îi 
iartă şantajul şi îi câştigă devotamentul, în schimbul promisiunii că-l va ajuta în alte 
împrejurări, astfel reuşind chiar a-l convinge să conducă manifestaţia în cinstea noului ales. 
Farfuridi intră în relaţia clasică de cuplu comic, alături de Brânzovenescu. Imaginea sa 

se creează pe baza contrastului dintre ordinea aparentă şi haosul din interior. Este autorul 
unor aberaţii rizibile, dar nevinovat-cinice de genul „iubesc trădarea, dar urăsc pe trădători” 
şi al unor scene, cum este cea a depeşei trimise la Bucureşti, ce dau măsura prostiei şi a 
absurdului jocului politic în care este antrenat. Cuvântarea sa, ţinută în seara numirii 
noului candidat, este o excelentă caricatură a discursului politic, un model de incoerenţă şi 


ilogism. 
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Brânzovenescu („nume de rezonanţă culinară”, cum a observat G. Ibrăileanu în Studiul 
Numele proprii în opera comică a lui I.L. Caragiale) funcţionează ca un ecou al lui 
Farfuridi ; el nu are nici o opinie, nu-şi dă niciodată cu părerea, trăind în umbra celuilalt 
şi împărtăşind aceleaşi nemulțumiri şi frustrări ca şi acesta. Este o fire domoală, precaută, 
un individ lipsit de personalitate. 

Dandanache este un amestec de prostie, infatuare, confuzie şi imoralitate, reprezentând 
extrema degradării clasei politice. Are un psihic dezorientat, mecanic, o memorie lacunară, 
defecte vizibile în discursul ridicol, absolut neinteligibil. Pentru el şantajul nu este “un 
accident, ci un mod de a face politică. Numele său este o alăturare comică de elemente 
lexicale contrastante: Agamemnon este marele războinic din epopeea lui Homer, iar 
Dandanache este un derivat de la „dandana” (încurcătură). În viziunea lui Caragiale, 
Dandanache este „mai prost ca Farfuridi şi mai canalie decât Caţavencu”, aşa cum 
mărturiseşte într-o scrisoare către Paul Zarifopol. 

Cetăţeanul turmentat este simbolul omului simplu, al poporului naiv şi manipulat de 
cei aflaţi la putere. Este simpatic în ignoranţa lui, însă nu şi inocent: veşnic turmentat, el 
se îmbată cu ideea puterii de a hotări, prin votul său, destinul tării. Este un anonim în sens 
ontologic (de aceea nu primeşte nici un nume), un reprezentant al unei categorii sociale în 
dimensiuni estetice. Inconştient, Cetăţeanul turmentat joacă rolul regizorului care oferă 
soluţia happy-end-ului, readucând ordinea. Turmentarea este 0 mască ce exprimă starea de 
dezorientare, de incertitudine. : 

Pristanda este tipul omului slugarnic, adus în această stare de problemele materiale pe 
care le are şi de natura funcţiei. Dând dovadă de intuiţie, dar şi de oportunism, el încearcă 
să aibă relaţii bune atât cu puterea, cât şi cu opoziţia, gândindu-se că la un moment dat 
rolurile s-ar putea inversa. Este caracterizat în primul rând prin limbaj, care dă măsura 
mimetismului nedisimulat al unei societăţi ce joacă un rol care nu i se potriveşte. Numele 
său vine de la un joc moldovenesc în care se bate pasul pe loc, la comanda unui şef, fără 
a se porni în nici o direcţie. 

Comicul caragialian îşi extrage esenţele din umorul caustic al satirei, evidențiind un 
contrast între aparenţă şi realitate. Personajele, odioase prin ceea ce sunt, se acoperă de 
ridicol prin ceea ce vor să pară, iar întâmplările compun o ordine hilară prin aberaţia lor. 

Comicul de situație rezultă din fapte neprevăzute şi grupuri insolite, autorul apelând la 
scheme clasice precum încurcătura, coincidenţa, echivocul, quiproquo-ul (înlocuirea cuiva 
prin altcineva), acumularea progresivă etc., cum sunt pierderea şi găsirea scrisorii, apariţiile 
neaşteptate ale Cetăţeanului turmentat, indicaţia de la centru privind alegerea lui Dandanache, 
confuzia făcută de Dandanache între Trahanache şi Tipătescu. 

Comicul intenţiilor constă în atitudinea scriitorului faţă de evenimente şi oameni 
(ironică, sarcastică, umoristică, satirică, dispreţuitoare etc.), atâta vreme cât Caragiale îşi 
propune să fie obiectiv, însă nu şi indiferent. 

Comicul caracterelor este bine conturat la nivelul tipologiei personajelor: demagogul 
(Caţavencu), naivul şiret/încornoratul (Trahanache), instrumentul puterii/servilul (Pristanda), 
amorezul (Tipătescu), femeia frivolă/femeia voluntară (Zoe). 

Comicul de moravuri vizează „formele fără fond” satirizate de dramaturg, referitoare la 
alegerile din trecut, la corupţia sistemului politic, la despotismul şi imoralitatea conducă- 
torilor etc. j 

Comicul de limbaj este remarcabil, autorul reuşind să rețină cele mai fine nuanțe ale 
personalităţii eroilor din modul în care aceştia vorbesc. Dintre greşelile grave săvârşite la 
nivelurile stilistic şi expresiv, observăm repetiţia obsedantă a unei specificităţi de limbaj 
(„Ai puţintică răbdare! ”, „curat”), interferența registrelor stilistice (unul vechi, alcătuit 
din cuvinte de origine turcă şi neogreacă, altul de dată recentă, bogat în neologisme, care 
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sunt însă deformate, explicate prin etimologii populare sau întrebuințate cu alt sens decât 
cel real: „bampir”, „renumeraţie”, „foncţie”, „capitalişti”). La nivel sintactic, se observă 
cu uşurinţă încălcarea regulilor logice şi limbajul dezarticulat, rezultat din contradicții în 
termeni („lupte seculare care au durat aproape treizeci de ani”), nonsensuri („Din două 
una, daţi-mi voie: ori să se revizuiască, primesc! dar să nu se schimbe nimica...”), 
truisme („un popor care nu merge înainte stă pe loc”), expresii tautologice („intrigi 
proaste”), asociaţii incompatibile („Industria română este admirabilă, e sublimă, putem 
zice, dar lipseşte cu desăvârşire. ”). 

Comicul numelor este magistral realizat la Caragiale, acesta ştiind să surprindă ca 
nimeni altul o trăsătură esenţială a personajului prin numele pe care i-l dă, dezvoltând 
astfel tehnica inaugurată de Alecsandri în literatura română. 

Creator al unei opere perene prin tipurile şi situaţiile imaginate, clasic prin echilibrul 
formei, rigoarea compoziţiei şi viziunea moralizatoare, realist prin detaliu şi prin intenţia 
critică, I.L. Caragiale rămâne unul dintre cei mai moderni dramaturgi români, dincolo de 
curente şi de mode literare. 


Camil Petrescu, Jocul ielelor — feţe 
> ale absolutului în drama de idei 


Cunoscut ca dramaturg prin piese precum Jocul ielelor, Act venețian, Suflete tari, 
Danton, Mitică Popescu, Bălcescu, Caragiale în vremea lui şi altele, Camil Petrescu a 
revoluționat concepția asupra textului dramatic şi a spectacolului de teatru în genere, 
absolutizând rolul autorului în reprezentarea unei opere, diversificând şi nuanţând indicaţiile 
scenice şi de regie, recurgând la tehnici şi structuri dramatice cu totul noi. 

Piesa Jocul ielelor a fost elaborată într-o primă formă în 1918, însă, în plin război 
mondial, a trecut aproape neobservată. Autorul va reveni asupra ei peste aproape două 
decenii, în 1946, când o va şi publica în ediţia de Teatru. Textul va fi însoţit de o notă în 
care Camil Petrescu spune, între altele : „Lucrarea care urmează nu vrea să fie decât acest 
lucru contradictoriu, «o dramă a absolutului», şi deci se înţelege că toate referinţele aparent 
istorice nu corespund datelor ştiute”. 

Conceptul de „dramă a absolutului” sau „dramă absolută” este propriu ideologiei literare 
a lui Camil Petrescu, alături de „substanţialism”, „autenticitate”, „anticalofilism” etc., 
elemente ce compun o concepţie estetică originală în epocă, generată de un spirit filosofic 
îndrăzneţ şi profund. Un permanent revoltat împotriva clişeelor, a formulelor învechite şi 
stereotipe, scriitorul se delimitează de orice convenţie literară specifică teatrului, fie că 
este vorba de tragedia greacă, fie de piesele moderne ale lui O'Neill. „Astfel, pentru Camil 
Petrescu adevăratul conflict nu constă în lupta omului cu datele exterioare conştiinţei lui, 
cum ar fi destinul teogonic, sau o altă fatalitate telurică, nici în conflictul dintre personaje 
sub impulsul biologic, ci trebuie să tindă spre «o cauzalitate dramatică absolută, adică imanentă 
conştiiţei». Acţiunea dramei absolute se desfăşoară exclusiv sub influenţa unor acte de 
cunoaştere, la nivelul conştiinţei, iar evoluţia dramatică se constituie din şirul revelaţiei succe- 
sive în conştiinţa personajului principal.” (Elena Zaharia-Filipaş, Retorică şi semnificaţie) 

Aşa cum arată autorul, explicând natura personajelor sale, „eterna nevoie de absolut a 
omului, în loc să fie deci orientată în afară, spre certitudine şi explicaţii teomorfe, este 
întoarsă spre sferele cele mai adânci ale conştiinţei pure înseși, sprijinul absolutului fiind 
solicitat în interior, şi imposibilitatea de a găsi certitudini aici provoacă drama” (Camil 
Petrescu, Addenda la Falsul tratat). 
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Autorul subliniază că o asemenea dramă absolută nu poate fi trăită de omul comun, 
„individul de serie biologică”, ci doar de personalităţile puternice care pot „să ridice 
fiecare act al vieţii la nivelul conştiinţei”. 

Camil Petrescu disociază drama absolută de drama de idei, definind-o pe cea din urmă 


drept „punerea în dialog dramatic a unor teorii filosofice de ultimă oră”, o modă care 


„bântuie în lumea intelectualilor” sub influenţa teatrului lui Ibsen: „Teatrul nu este şi nu 
poate fi altceva decât o întâmplare cu oameni. Orice operă care s-a abătut de la acest principiu 
a fost sortită pieirii. Teatrul de idei este o nesfârşită confuzie. Ideile trec, oamenii rămân”. 

Titlul piesei reprezintă o metaforă pe care o traduce însuşi autorul în motoul poeziei 
Ideea: „Jocul ielelor este jocul ideilor”. Această metaforă „are, în esenţă, o semnificaţie 
bivalentă, exprimând concentrat o teză filosofică privind supremaţia conştiinţei (ideilor) 
asupra existenţei şi o antiteză existenţială privind eşecul filosofului în viaţa practică. 
A vedea «jocul ielelor» înseamnă o aspirație orgolioasă spre cunoaşterea esenţelor, dar şi o 
dramă a iluzionării în planul aparenţelor” (Elena Zaharia-Filipaş, op.ci?.). 

Subiectul îl are în centru pe Gelu Ruscanu, un intelectual aristocrat care renunţă la 
statutul său privilegiat din punct de vedere social şi aderă la cauza muncitorimii, devenind 
partizanul ideilor de dreptate socială şi egalitate. Aşa se explică şi numele ziarului socialist 
pe care îl conduce: Dreptatea socială. Acţiunea se petrece în 1914, înainte de izbucnirea 
primului război mondial, într-un Bucureşti agitat, un spaţiu al contrastelor sociale, al 
luxului şi al mizeriei, al opulenţei şi al foamei. Fiind în posesia unei scrisori de la fosta sa 
iubită, Maria Sineşti, din care rezultă că soţul acesteia, Şerban Şaru-Sineşti, actualmente 
ministru al Justiţiei, a săvârşit în trecut o crimă pentru a trage foloase imediate, Gelu 
Ruscanu ameninţă de câteva zile cu publicarea acesteia pentru a-l trimite pe Sineşti „în 
boxa acuzaților”. Intervin însă diverşi factori care, conjugaţi, duc la amânarea publicării 
scrisorii incriminatoare. = 

Amânarea se dovedeşte a fi un truc de retorică dramatică, un pretext scenic care va 
dinamiza în continuare acţiunea piesei, un „mecanism dramatic” pur justificabil din punct 
de vedere estetic şi foarte productiv (aceeaşi scrisoare de amor niciodată publicată constituie 
şi intriga comediei O scrisoare pierdută de I.L. Caragiale). 

Ruscanu este vizitat, rând pe rând, de mai multe persoane care vor să-l convingă, 
fiecare în parte şi cu argumente diferite, că o asemenea campanie este periculoasă şi 
inutilă, cu efecte devastatoare, de necontrolat asupra tuturor persoanelor pe care le iubeşte 
şi le respectă. Prima scenă importantă în acest sens este întâlnirea Gelu Ruscanu - Irena 
Ruscanu, mătuşa care l-a crescut ca o mamă. Aceasta invocă amintirea şi imaginea lui 
Grigore Ruscanu, tatăl lui Gelu, faţă de care personajul are o datorie etică şi afectivă. Află 
în această împrejurare că Sineşti l-a ajutat în trecut pe tatăl său, acoperindu-l financiar şi 
moral în momentul în care acesta delapidase o sumă importantă de bani pentru a-şi acoperi 
datoriile făcute la cărţi. Sineşti posedă, totodată, şi scrisoarea lui Grigore Ruscanu prin 
care acesta îi cerea colaboratorului său să ia bani din depozitul statului. Dialogul este 
formal, rece şi crispat, cei doi protagonişti aflându-se în postura unor rivali. Eroul rămâne 
„copleşit”, „pustiit”, „un măr bătut de grindină”, care greu îşi va putea reveni după ce află 
că idolul său a făcut greşeli atât de omeneşti. Revoltat şi dezgustat, îşi ascute mânia şi vrea 


să continue nia în j 
ptii er fice 


diferite, opuse chia „ Pentru Gelu, drept ută, suficientă sieşi, plasându-se 
deasupra socialului, politicului, umanului, o idee, o monadă care nu trebuie nici demonstrată, 
nici negociată. Pentru Praida, care gândeşte în spiritul materialismului dialectic, dreptatea 
este „o cauză” care capătă concretețe în funcţie de circumstanţele istorice şi social-politice. 
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De ea trebuie să se bucure cei care muncesc, în formele bunăstării materiale, ale echităţii 
sociale şi ale adevărului: „este drept numai tot ce slujeşte cauza pentru care luptăm... 
Cauza muncitorească... Numai cauza e mare”. Dacă dreptatea lui Gelu este metafizică şi 
abstractă, a lui Praida este pragmatică şi aplicată. Deşi ferm şi integru în opiniile sale, 
Praida nu-i cere lui Gelu, aşa cum fac toţi ceilalţi, o relativizare a criteriilor dreptăţii. 

O altă scenă-cheie a piesei este întâlnirea dintre Gelu Ruscanu şi Şerban Şaru-Sineşti. 
Ministrul Justiţiei vine din proprie iniţiativă în redacţia Dreptății sociale pentru a-l 
determina pe Ruscanu să înceteze, spre binele tuturor, campania împotriva sa. Cu un statut 
social şi profesional de neatacat, temut şi respectat ca avocat, inteligent şi puternic, Sineşti 
este un interlocutor pe măsura eroului, pe care ajunge chiar să-l domine în câteva rânduri 
prin fermitatea atitudinii, prin analiza lucidă a evenimentelor şi prin arta de a descoperi 
punctele vulnerabile ale adversarului. Argumentele pe baza cărora conduce discuţia şi îl 
acuză pe Ruscanu sunt de o logică impecabilă : trăind el însuşi în imoralitate, atunci când 
era amantul soţiei sale, Ruscanu nu are autoritatea să dea acum lecţii altora ; un bărbat de 
onoare nu-şi poate expune viaţa intimă în public şi nu are dreptul să distrugă imaginea şi 
integritatea unei femei de dragul ambițiilor personale ; o scrisoare a unei femei labile din 
punct de vedere emoţional nu poate constitui o probă juridică. Atacurile reciproce încetează 
în momentul în care în discuţie intervine umbra unui om pe care amândoi l-au venerat - 
Grigore Ruscanu. Amestec de sublim şi tragic, de fanatism şi inteligenţă rece, tatăl lui Gelu 
este cel care îi uneşte inevitabil pe amândoi. Sineşti îşi dovedeşte noblețea nefolosind ca 
armă a şantajului scrisoarea compromiţătoare, iar Gelu are, în sfârşit, revelaţia superiorității 
tatălui său în momentul în care află că nu a murit într-un accident, ci s-a sinucis. 

Venirea Mariei Sineşti, iubita de altădată, nu schimbă cu nimic traiectoria personajului. 
Femeia pe care o iubise cu patimă este acum pentru el o necunoscută, o străină cu care nu 
mai poate rezona afectiv şi mental. Întâlnirea se produce prea târziu ca să mai aibă un efect 
revigorant. Maria este şi ea o halucinată, o exaltată care-şi trăieşte prezentul deprimant cu 
gândul la trecut. De aceea, singurul lucru care-o interesează acum este dacă Gelu a iubit-o 
cu adevărat. 

Deşi personaj absent în plan real, Grigore Ruscanu este firul călăuzitor al acţiunii piesei 
şi al evoluţiei personajelor. El este permanent prezent în memoria şi mintea fiului, care şi-a 
făcut din el un model absolut, un ideal de viaţă, aşa cum Ioana Boiu, eroina din Suflete 
tari, îşi caută filiaţii secrete cu strămoaşa ei, Suzana Boiu, căreia şi-ar dori să-i semene 
întru totul. Ruscanu retrăieşte, aproape ca-ntr-o oglindă, destinul tatălui său. Singuratic, 
inteligent, orgolios, veşnic nemulţumit de ce-i oferă realitatea imediată, Ruscanu trăieşte 
numai prin raportare la tatăl său - „un om neastâmpărat... Un om lângă care viaţa e 
frumoasă şi adâncă. Era de o înspăimântătoare inteligenţă. O inteligenţă sterilă (...), 
incapabil de acţiune. Dorea totul cu sete şi patimă, dar când judeca mai de aproape, orice 
îi apărea mărunt şi ridicol... Prea marea lui inteligenţă îl paraliza”. 

Apelând la tehnica anticipării, dramaturgul oferă de la început două soluţii de evoluţie 
a conflictului: un posibil scenariu este sugerat de articolele despre Calmette, în care este 
relatată uciderea acestuia de către amanta sa, deoarece publicase scrisorile ei, în care îi 
dezvăluise secrete din viaţa soţului ei, ministru al Justiţei; al doilea scenariu, care va fi, 
de altfel, şi urmat, sugerează sinuciderea personajului, aşa cum se întâmplase şi cu tatăl 
său. În virtutea acestui paralelism, drama personajului este oscilantă, lăsând loc oricărui 
deznodământ. 

Ca toţi eroii lui C. Petrescu, Gelu Ruscanu este condamnat la eşecul tuturor acţiunilor 
sale în plan social; tragedia lui se naşte din contradicţia dintre apriorismul conceptual şi 
actul efectiv, totul pe fondul unui imens orgoliu, aşa cum subliniază personajul-reflector al 
textului, Penciulescu: „A avut trufia să judece totul... Era prea inteligent ca să accepte 
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lumea asta aşa cum este, dar nu destul de inteligent pentru ceea ce voia el. Pentru ceea ce 
năzuia el să înţeleagă, nici o minte omenească nu a fost suficientă până azi... L-a pierdut 
orgoliul lui nemăsurat...”. 

Gelu este dintre cei care „au văzut idei”, sintagmă explicitată metaforic de Camil 
Petrescu într-o poezie: „Eu sunt dintre acei/ Cu ochi halucinaţi şi mistuiţi lăuntric/ Cu 
sufletul mărit/ Căci am văzut idei”. Dreptatea pentru care luptă el este anistorică, amorală 
şi inumană, emanată de principiul absolut primordial, de Dumnezeu însuşi. Paradoxal, 
aplicarea ei ar duce la un lung şir de nedreptăţi, astfel încât mintea personajului este 
măcinată de întrebări, de antinomii insolubile, de natură conceptuală, etică, afectivă, 
socială. Raportarea permanentă la absolut ia, în text, forma aforismelor - „O iubire care 
nu este eternă nu este nimic”, „Dreptatea este pentru toate timpurile”, „Iubirea e un tot sau 
nu e nimic” - sau a interogaţiilor retorice: „Mai merită viaţa asta trăită, dacă totul ți se 
dă atât de cârpit şi de îndoielnic ? ”. Moartea sa apare ca un deznodământ firesc la o viaţă 
gândită matematic, o soluţie inevitabilă, dar şi dorită de erou. 

În jurul acestui „personaj-pisc” se clădesc microdrame trăite de cei care-l înconjoară, 
pe un fundal al concretului care accentuează întrebările eroului. Cazul Boruga îl tulbură 
cel mai mult şi-l determină, la rugăminţile colegilor de partid, să înceteze campania în 
schimbul eliberării deţinutului. Muncitorii din tipografie lucrează în condiţii mizere, fiind 
prezentat cazul zeţarului Dumitrache, care, bătrân, bolnav şi ameninţat de orbire, este 
nevoit să muncească pentru a-şi întreţine nora tuberculoasă şi pe cei doi nepoți, bolnavi şi 
ei. Un alt eveniment tragic este reprezentat de sinuciderea în masă a celor şapte membri ai 
familiei pianistului Lipovici, din pricina mizeriei. Pe un alt plan este situată lumea imorală 
şi decăzută sub toate aspectele a actriţei Nora, femeie frivolă şi actriţă lipsită de talent, a 
cărei vulgaritate îl face pe Gelu să se întrebe cum a putut tatăl său s-o iubească şi chiar să 
se sinucidă din cauza ei. Nu întâmplător, piesa se derulează pe fundalul reclamei super- 
luminoase a spectacolului cu Văduva veselă care, înaintea izbucnirii primului război 
mondial, are valoarea unui avertisment ironic al istoriei. 

Din punct de vedere al tehnicii teatrale, piesa lui Camil Petrescu ridică reale dificultăţi 
de reprezentare scenică, deoarece „dramaturgul încearcă să exprime în planul concret al 
spaţiului scenei mutaţiile de ordin lăuntric ale unei conştiinţe, deci o lume ideală, abstractă” 
(Elena Zaharia-Filipaş, op.cit.). Indicaţiile din paranteze sunt destul de ample şi numeroase, 
semn al implicării nemijlocite a autorului în arta spectacolului, aşa cum susţine, de altfel, 
şi teoretic, în lucrarea de doctorat din 1937, intitulată Modalitatea estetică a teatrului. 


Lucian Blaga, Meşterul Manole — mit poetic al creaţiei 


Legendă, mit, text dramatic 


Dacă realitatea istorică a meşterului Manole este incertă, tema transfigurată de poet este o 
legendă răspândită de „vechime geologică” (L. Blaga), sublimată în creaţii culte diverse. 
Povestea se ţese şi la alte popoare, la greci, sârbi, maghiari, albanezi; „jertfa zidirii” este 
consemnată în Asia şi Africa, în Israel şi Fenicia, în Cartagina şi vechea Romă. 

Dacă variantele sud-dunărene ale legendei se referă fie la un pod (cele greceşti, 
bulgăreşti, macedo-române), fie la o cetate (versiunile sârbești, albaneze, maghiare), 
varianta românească a ales mănăstirea, biserica şi a deplasat accentul de la victimă spre 
creator. În prim-plan se află frământarea, vina şi căderea tragică a meşterului. „Nu mistica 
morţii şi nici dăinuirea superstiţiei, nota D. Caracostea, ci sentimentul creativităţii, cu tot 
tragicul lui, este axa în jurul căreia s-a cristalizat funcţional expresia românească.” Pentru 
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că dincolo de operă se aflau efortul meşterului de implinire a unui ideal, generozitatea, 
demnitatea şi vocaţia constructivă ridicată la nivelul sacrificiului eroic. În neliniştea 
căutărilor sale, Manole a investit timp şi trudă. Dar nu era suficient, pentru opera sa el 
trebuia să se sacrifice pe sine. Şi legenda a descoperit sensul străvechi al obiceiului de a 
jertfi „fiinţa cea mai dragă, cea mai apropiată”, care este „un alt fel de a formula jertfirea 
de sine” (M. Eliade). Cântecul de cărămidă şi var nu este un cântec de bucurie, ci cântecul 
basiunii îngemănate cu durerea. 

Piesa lui Blaga este o ipostază a întrupării mitului, a asimilării lui creatoare în substanţa 
unui univers artistic de mare complexitate. Apărută în 1927, reprezentată scenic în 1929, 
Meşterul Manole este o dramă de idei despre condiţia tragică a artistului cuprins de patima 
zămislirii. 

Pornind de la balada populară Mănăstirea Argeşului, culeasă şi publicată de V. Alecsandri 
în 1852, mitul meşterului Manole a devenit la Blaga un „mit al miturilor”. El nu reface 
propriu-zis mitul, ci îi potenţează semnificaţiile. 


Structura dramei 


Structura dramei ilustrează mutaţiile operate de Blaga în valorificarea străvechiului scenariu 
mitico-ritualic. Dacă locul acţiunii („pe Argeş în jos”) este relativ precizat, timpul leagă 
legenda de o perioadă îndepărtată a istoriei. Piesa începe cu motivul surpării zidului pentru 
a situa în centru figura creatorului operei de artă, dar se va reveni şi la evenimente 
anterioare (alegerea locului, motivul „zidului învechit.şi părăsit”, implicând ideea de 
continuitate în făurirea frumosului, precum şi practica magică şi mitică legată de cultul 
morţii). 

Intriga se conturează prin expunerea ipotezei jertfei de către stareţul Bogumil. De la 
această idee începe articulaţia interioară a conflictului pe care se va axa drama lui Manole. 


Motivul jertfei se constituie din trei perspective : 


a) Din perspectiva stareţului, jertfa este circumscrisă dogmei. Credinţa sa este „magie 
albă”, pentru că se opune raţiunii. 

b) Înzestrat cu forţă vizionară, plăsmuit din legendă şi mit, Găman crede că jertfa este 
cerută de stihiile originare, de „neagra magie”. 

c) Pentru Manole, care se îndreaptă spre ideal prin artă, motivul rămâne vag conturat, 
respins ca „alba şi neagra magie”. Construirea bisericii va fi un prag pentru a dovedi 
forţa creaţiei. Elementele naturii se supun spiritului creator spre a fi integrate în 
final într-o formă potenţată, în materialitatea operei. | 


Jurământul are valoarea sa simbolică în drama de idei. Blaga recompune scena deplasând 
accentul, opune sincerităţii şi fermităţii creatorului atitudinea bănuitoare a meșterilor. 
Dramatismul interior va rezulta din contradicţia dintre maestru, gânditor şi plăsmuitor al 
operei de artă, şi meşterii care o execută. 

Momentul culminant este înfăptuirea jertfei. Manole a acceptat jertfa. Patima creaţiei a 
fost mai puternică: „Mărturisire auziţi din parte-mi, c-am început să clădesc fiindcă n-am 
putut altfel”. Piesa conferă momentului o dublă semnificaţie. Mira vine pentru a-şi ajuta 
soţul, de ale cărui frământări nu este străină, dar şi pentru a împiedica o jertfă umană, care 
este în contradicţie cu etica populară. Femeia este alături de marea nelinişte a soţului, chiar 
dacă nu înţelege sensul acelei etici a jertfei căreia i se subordonează marea creaţie. 

Jertfa se realizează prin motivul „jocului”, introdus de autor pentru a destrăma asprimea 
primitivă şi pentru a încadra practica magică a sacrificiului în dimensiuni mitice. Manole 
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rosteşte tragic: „Să nu se mai audă chinul din zid, Doamne, jocul a fost scurt, dar vaietul 
e lung”. Din momentul zidirii fiinţei iubite, Manole s-a înstrăinat. Idealul pare doar parţial 
atins, opera nu seamănă cu imaginea prefigurată. Artistul o simte ca nerealizată, de aceea 
vrea să spargă zidul. Dar, odată terminată, creaţia nu-i mai aparţine, fiind a colectivităţi. 

Deznodământul relevă o moarte eroică. Sinuciderea este gestul unui erou tragic, care 
s-a mistuit în actul creaţiei, încât moartea pare logică, firească pentru omul Manole. 
Artistul rămâne însă prin creaţie, dăinuie prin aceasta. 

Meşterul Manole reprezintă o piesă arhetip pentru dramaturgia lui Blaga, continuând 
două teme majore: drama creaţiei şi drama cunoaşterii. Îndoielile lui Manole duc dincolo 
de ideea creaţiei, duc la dezbaterea ideii de limitare a posibilităţilor umane de cunoaştere. 
Totuşi, piesa este în primul rând o dramă a creației, cunoaşterea insinuându-se în țesătura 
ei în corelaţie implicită. Creaţia devine o formă de cunoaştere. 

Trecerea din legendă, din epic în dramatic presupune schimbări în structura personajului 
principal, purtător al unui destin tragic. Neputând să identifice natura forţelor care-i 
dirijează acţiunile, plutind în hăurile necunoaşterii, are de ales între a se supune sau nu. 
Această libertate de opţiune este singura care i se oferă. 


Personajul simbolic 


Figura meşterului, creator-demiurg, sfâşiat de contradicții, singur în universul său, este 
povestea unui Faust modern, cu acţiune situată într-un spaţiu mioritic şi un timp mitic 
românesc. Din legendă şi mit, Blaga a construit contra-legenda, contra-mitul său. Rezultatul 
a fost o operă independentă, de un straniu fascinant, o meditaţie gravă asupra destinului 
creatorului. 

Blaga atacă teza fundamentală a mitului dramatic, Manole încercând o explicaţie logică 
' pentru misterioasele prăbuşiri. El vrea să explice inexplicabilul cu armele raţiunii. Deruta 
personajului provine din ineficacitatea aplicării calculelor exacte. Soluţia este să privească 
„dincolo”, dar posibilităţile sale cognitive sunt limitate. Marele Anonim din Trilogia 
cunoaşterii este nu atât echivalent al divinității, ci denumire metaforică a absolutului care 
se refuză omului prin „cenzura transcendentă”, oprind cunoaşterea misterelor existenţiale. 

Frământarea lui pare inutilă, eşecul aruncându-l într-o tristeţe metafizică. În realitate, 
zbaterea lui Manole înseamnă refuzul stagnării, al inerţiei, al supunerii necondiționate. S-a 
scris despre „solitudinea” lui Manole, într-un univers de mister şi spaimă, tablou care 
rememorează imaginea omului primar, prea puţin apărat de raţiunea sa. Personajul este 
însă diferențiat de instinctualul Găman sau de fanaticul Bogumil prin trăsătura de demnitate 
omenească specifică spiritelor elevate şi prin patima creaţiei, definită de autor ca „o putere 
magică, un duh pozitiv al creaţiei, al faptei”. 

Opoziția lui Manole, refuzul de a se supune îngropării în zid se axează pe disputa dintre 
setea de creaţie şi conştiinţa eroului, luciditatea lui terestră, spiritul etic. Manole refuză 
jertfa pentru că nu-i vede raţiunea: „Jertfa aceasta de neînchipuit - cine o cere? Din 
lumină Dumnezeu nu poate să o ceară, fiindcă e jertfă de sânge, din adâncimi puterile 
necurate nu pot s-o ceară, fiindcă jertfa e împotriva lor”. Eroului i se pare nedreaptă 
condiţia umană şi prima lui reacţie este de răzvrătit. 

Prin dramatizarea lui Blaga se ajunge în zona pură a tragicului. Eroul ispăşeşte o vină 
tragică - vina destinului creator - resimţită ca o povară şi trăită conştient într-un precipitat 
calvar. El nu acţionează pentru renume sau nemurire, ci din necesitatea interioară, devenită 
unic şi tragic imperativ, izvorul grandorii şi căderii personajului. Situându-şi eroul sub 
zodia necesităţii tragice, Blaga amplifică sugestiile baladei, menite să lumineze jertfa de 
sine a creatorului. Personajul nu e constrâns de un jurământ exterior, ci de altul mai grav: 


A 


CE Scanned with OKEN Scanner 


De” | 


250 COMPENDIU DE TEORIE ŞI CRITICĂ LITERARĂ 


obsesia operei, demonul lăuntric ce lucrează obscur, impunând cu necesitate fapta. 

Constructorul va fi mistuit de creaţie. În ultimul act, Manole este „Sfârşit” şi vorbeşte 
despre sine la persoana a III-a, cu detaşarea omului ieşit din forma sa mărginită, capabil să 
contemple de la distanţă propriul destin şi să descifreze în el un sens mai general. Într-o 
anumită măsură, Manole are echivalență în teatrul antic. La Oedip fascinează pasiunea 
pentru adevăr, la Manole - pasiunea pentru creaţie, amândoi copleşind prin tragicul 
existenţei. Manole este erou tragic pentru că trebuie să ucidă, după cum Oedip este 
predestinat să-şi ucidă tatăl. Dar la Oedip actul este involuntar, pe când Manole este mai 
dramatic prin ezitări şi alegere, pentru că el ştie ce face. 

Găman şi Bogumil sunt creaţii originale, personaje simbolice. Fanatismul lui Bogumil 
se nutreşte din practici magice, credinţa lui fiind un amestec de religii păgâne. Se proclamă 
ideea unui zeu păgân ce seamănă spaimă şi obligă la supunere. Autorul pare să considere 
că a supune destinul omului actelor benefice ale unei fiinţe divine înseamnă a-l condamna 
la pasivitate spirituală, răpindu-i tensiunea creatoare. Bogumil este un fel de Mefisto care 
recomandă jertfa. Dar, spre deosebire de Mefisto, care nu se opune dorinţei de cunoaştere, 
dacă se respectă pactul, Bogumil încearcă să stăvilească orice înţelegere lucidă din partea 
meşterului, orice efort de a pătrunde impenetrabilul. El întruchipează credinţa populară în 
puterile supranaturale, ca o expresie a două principii universale opuse: Dumnezeu şi 
Satana, binele şi răul, în confruntare permanentă, chiar şi în om, pentru că Satana i-a creat 
din lut trupul material, iar Dumnezeu i-a dat sufletul. 

Manole refuză însă jertfa necondiționată, aşa cum nu reacţionează la viziunile apocalip- 
tice ale straniului Găman, un „duh al pământului”, ce în coşmarurile sale se doreşte un 
Atlas care să sprijine zidurile bisericii sau un Christ al sacrificiului asumat. El are o 
imaginaţie vizionară primară, dar simte destrămarea lucrurilor, vestind în somn surparea 
zidurilor. De fapt, Găman pare o jertfă a religiei lui Bogumil, un om căruia i s-a extirpat 
raţiunea, trăind din „revelații divine”, veşnic încolţit de spaime, terorizat de monştrii 
născuţi din ungherele întunecate ale minţii. Se remarcă limbajul hiperbolizat, apocaliptic, 
cu gemete, strigăte guturale, onomatopeice, care sugerează durerea fizică. 

Aceste două personaje străine de legendă sunt introduse în compoziţia dramei ca două 
ipostaze ale existenţei primitivului, ilustrând simbolurile păstrate în mit, referitoare la 
începuturile afirmării spirituale ale poporului. Antinomiile rezultă din opoziţia persona- 
jelor, încât piesa depăşeşte cadrul dramei de conştiinţă, reflectând ipostaze ale unor relaţii 
umane. 

Un alt personaj realizat în viziune expresionistă este Mira - femeia care prin aura fiinţei 
ei se opune deznădejdii şi întunericului. Ea este singura rază de lumină şi alinare, făptura 
armonioasă, de o puritate desăvârşită, desprinsă parcă dintr-o pânză de Grigorescu. Terestră 
în aspirații, Mira este pandantul ideal al lui Manole, popas sau oază de linişte având un 
caracter static. 


Construcţia dramatică 


Sporirea tensiunii dramatice se realizează prin tehnica anticipaţiilor. Visul şi viziunile lui 
Găman, care, ca o veritabilă Casandră, boceşte crima, anunţă evoluţia ulterioară a 
subiectului. Construcţia piesei are un montaj logic şi simbolic, o secvenţă derivă din alta, 
adâncind-o. 

Scena aşteptării din actul III creionează o atmosferă specială. Meşterii sunt nediferenţiaţi 
ca reacţii, venirea Mirei, care ştie că s-a pus la cale jertfirea cuiva, îi împietreşte. Efectul 
anticipaţiei este magistral folosit. Nu se pune aici numai problema iubirii sau a creaţiei, ci 
şi, aşa cum sublinia Liviu Rusu, „a creaţiei prin iubire, după concepţia poetului popular, 
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creaţia mare nu poate să se nască decât din tot ce este mai profund, mai nobil, mai generos 
în fiinţa umană, iar aceasta este iubirea”. 

Scena „jocului” este realizată foarte sobru. Manole şi Mira sunt singuri în universul lor 
închis, tot mai încercuiți de zid. Spaimei din ochii Mirei îi răspunde lumina aprinsă în ei 
de Manole. Începe jocul dragostei şi al morţii. Manole va bate clopotul mare în jocul fără 
intoarcere. Eroul va trăi plenar înălţarea fiecărei cărămizi, cu sufletul scindat între bucurie 
şi tristeţe. Actul ultim va prezenta procesul destrămării unei conştiinţe. Prăbuşirea asupra 
zidului pentru a elibera victima este una dintre cele mai dramatice scene. Eroul lui Blaga 
are reacţii contradictorii, se căieşte. Glasul din piatră răsună ca un clopot în adâncul fiinţei 
lui. Tabloul contorsionărilor sufleteşti se închide cu constatarea pierderii ireparabile, 


părând el însuşi zidit în piatră, pietrificat : 


„Undeva s-a oprit un vânt 
Undeva a contenit un glas 
Străini suntem în mare singurătate şi-n veşnică pierdere”. 


Manole a împlinit un destin. În final, el „trage clopotul cumplit şi fără smerenie, de 
parcă s-ar certa cu cerul”. Un ultim strigăt, un blestem se sparge în tării. Manole alege 
singur calea: moartea este supremul său act de nesupunere. Astfel sfârşeşte drama omului 
care a încercat să înfrunte destinul orb şi a fost învins. Ca în tragedia antică, moartea 
înseamnă eliberare. 

Elementele expresioniste nu explică în totalitate piesa, care are mereu o zonă albă, ca 
un miracol ce se sustrage cunoaşterii. Comparaţia cu Kaiser, Wedekind, Paul Claudel, 
Ibsen nu acoperă decât preferinţele livreşti ale autorului şi o anume viziune filosofică sau 
estetică. În afara motivelor autohtone, la sorgintea teatrului lui Blaga stă o neliniştitoare 
sete de absolut, dar şi atracţia spre lumea miturilor şi a legendelor naţionale, cu aura lor 
de poezie şi basm. Ca şi J. Cocteau care visa să reînvie lumea unei Franţe legendare, lumea 
Sfântului Graal şi a vrăjitorului Merlin, ca Richard Wagner, care din undele tremurate ale 
Rinului refăcea chipul lui Siegfried şi al Brunhildei, sau ca Yeats şi Singe, care actualizau 
poveştile cu zâne şi spiriduşi ale Nordului, Lucian Blaga a vrut să readucă lumea miturilor 
româneşti, cu personaje din negura vremurilor. | 

Personajele sale vor fi „idei înzestrate cu voinţă”, fiinţe care condensează viaţa în locul 
caracterelor nuanţate, deplasând interesul de la amănunt la esenţă, de la momentan la 
transcendent, de la concret la abstract, într-un dialog al individului cu orizontul cosmic. 
Personajele nu mai sunt caractere, ci forţe dezlănţuite, naturi primare, iar conflictele „tind 
să fie expresia unor antagonisme eterne în dezlănţuiri stihiale” (Ovid S. Crohmălniceanu). 

Astfel, piesele lui Blaga pun problema teatralităţii, a reprezentării scenice. În ele se 
găsesc conflicte de idei, multă poezie, o relativă stilizare, personaje fără contururi precise, 
preferința pentru parabolic şi metaforic. După părerea lui Alexandru Paleologu, teatrul-lui 
Blaga ar trebui să se joace ca teatrul grecesc, cu o anumită „ritualitate” şi cu o maximă 
exercitare a respirației şi a „rostirii cuvântului”, prin care să se declanşeze întreaga sa 
valoare de incantaţie. 

Provenind din straturi adânci ale mentalitaţii arhaice şi păstrând întrebările în faţa 
misterelor existenţei, mitul creaţiei concretizat în drama Meşterul Manole uneşte antinomii 
mereu actuale: împlinire biologică - împlinire spirituală (estetică), natură - cultură, 
viaţă - moarte. Se fixează aici în cadre largi una dintre cele mai tulburătoare întrebări 
formulate de conştiinţa umană: cum ne putem feri de eroziunea timpului ? Piesa (ca şi 
mitul) propune un posibil răspuns - dăruirea pentru un ideal superior dăinuirea prin creaţie. 
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Marin Sorescu, Iona - metamorfoze 
în spaţiul teatralităţii 


Deşi cunoscut mai ales ca poet, teatrul lui Marin Sorescu completează personalitatea 
autorului, fără a fi un teatru poetic. Tensiunea ideilor şi traducerea unor atitudini umane în 
simboluri importante conferă lirism şi dramatism pieselor sale, care sunt parabole ale 
marilor teme existenţiale. | 

Un amestec fascinant de absurd, existenţialism, expresionism şi suprarealism se regă- 
seşte în lungi monologuri lirice. Se poate astfel vorbi de un teatru metaforic, în care apar 
forme ale poemului, ale naraţiunii sau ale eseului. D. Micu îl considera „un căutător, un 
Ulise, un strigător în pustie, un însingurat bântuit de vedenii”. 

Ne-am fi aşteptat şi în teatru la o prelungire a liricii parodice soresciene, la luciditatea 
şi sobrietatea poetului care a ales parodia pentru a împleti satira cu gravitatea estetică a 
comicului. Liricii adevăraţi, spune E. Simion, „se folosesc de instrumentele parodiei 
pentru a suprapune viziunea lor proprie peste un peisaj liric constituit. Marin Sorescu este 
unul dintre aceştia”. Dramaturgul modifică însă tonalitatea liricii, deşi în adâncimea textelor 
dramatice ironia amară şi simbolurile poetice grave însoțesc teatrul său de idei. 

Aceste creaţii se grupează în două categorii majore - drame istorice şi piese parabolice. 
Documentarea din cronici, evocarea lui Vlad Ţepeş, spiritul ironic şi parodic uneori 
caracterizează piesele istorice A treia feapă şi Răceala, în care se pun probleme legate de 
raporturile complexe dintre individ şi istorie, dintre destinul fiinţei şi mecanica implacabilă 
a societăţii, dintre adevăr şi mistificare. 

Trilogia Setea muntelui de sare conţine piesele parabolice Zona, Paracliserul şi Matca. 
Paracliserul ilustrează aşteptarea, veghea în faţa unei catedrale a cărei uşă nu se deschide. 
Personajul straniu, coborât parcă din picturile lui El Greco, aşteaptă un semn dintr-o altă 
existenţă, ţinând în mână o lumânare cu care vrea să înnegrească zidurile pentru a le 
conferi iluzia durabilităţii, a tradiţiei şi continuității. După ce ultima lumânare se stinge, 
acesta îşi aprinde veşmintele pentru a înnegri fâşia de zid rămasă şi piere mistuit ca un rug 
de focul credinţei. Sugestii ale mitului jertfei lui Manole transpar în ideea că simbolul 
creaţiei impune o ispăşire totală, o experienţă mitică repetabilă. Absurdul, spiritualul, 
simbolicul, tragicul, starea de criză sunt elemente definitorii ale unui text ce confruntă 
individul cu existenţa, starea de inocenţă a fiinţei anonime cu neobişnuitul şi aberaţiile 
istoriei, ale societăţii, ale existenţei în general. 

Matca este o dramă a singurătăţii majore, a solidarităţii şi continuității în ordinea 
existenţei, o parabolă modernă a potopului. Tânăra învăţătoare se pregăteşte să nască în 
satul înconjurat de ape, în timp ce tatăl aşteaptă să moară, cu resemnare şi linişte 
sufletească. Viaţa şi moartea, pruncul şi bătrânul, bărbatul şi femeia sunt aparente antinomii 
într-un întreg ce îşi are legile proprii de succesiune ciclică. sacii 

Iona pare cea mai existenţialistă dintre piesele sale, ilustrând un conflict modern în 
teatru - confruntarea omului cu moartea. Soluţia propusă de autor nu este doar sinuciderea, 
ci şi revolia în faţa condiţiei imposibile a propriului destin, în maniera viziunii lui A. Camus. 
Pentru Camus, „sinuciderea este adevărata problemă a filosofiei”, este manifestarea unei 
libertăţi interioare, moartea voluntară are valoarea unui act de revoltă şi de demnitate. 

Tematica piesei este dată de singurătatea fiinţei, de căutarea identităţii pierdute, dar şi 
de libertatea individului care îşi asumă destinul ca în tragediile antice. Piesa comentează şi 
raportul individ - societate, puterea logosului, condiţia tragică a omului. 
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Geneza operei porneşte de la mitul biblic al pescarului Iona, pedepsit pentru ignorarea 
poruncii divine de a propovădui credinţa creştină. El este închis patru zile în burta unui 
peşte uriaş, se roagă, se pocăieşte, apoi este eliberat şi îşi asumă menirea de profet al 
cuvântului biblic. Dar subiectul fabulei biblice se regăseşte vag în textul dramatic, per- 
sonajul lui Sorescu este chiar opus celui biblic, pocăinţa devine revoltă, omul este 
desacralizat. Dramaturgul nu a intenţionat să scrie o dramă creştină, ci să reactualizeze un 
vechi mit biblic într-o perspectivă modernă. Brutalitatea existenţei, condiţia omului 
încătuşat şi revoltat, experienţele teatrului modern al absurdului din scrierile lui E. Ionescu 
sau S. Beckett ilustrează sincronizarea teatrului românesc cu cel european. 

Structura piesei, subintitulată „tragedie în patru acte”, publicată în 1968, este constituită 
din patru tablouri ce conţin un lung monolog sau fals dialog interiorizat. Piesa este o 
parabolă asupra condiţiei umane, în care eroul vorbeşte cu sine însuşi, textul fiind o suită 
de întrebări şi răspunsuri, într-un stil interogativ, problematizant. Indicaţiile de regie sunt 
minime, decorul este convenţional, redus la sugestie, discursul dramatic menţinându-se 
într-o ambiguitate specifică teatrului metaforic. Distanţa faţă de teatrul clasic este evidentă, 
personajele sunt idei, simboluri, scenariul este minimal, piesa fiind greu de reprezentat 
scenic, adresându-se unui public avizat. 


Compoziţie şi semnificaţii 


Meditaţie filosofică dramatică asupra omului şi a vieţii sale, opera trimite la teatrul antic 
(lupta omului cu destinul) şi la cel modern, contemporan - expresionismul şi teatrul 
absurd. Desacralizarea mitului creştin este expresia strigătului tragic al individului însingurat 
care se zbate disperat să-şi regăsească identitatea, căutând calea libertăţii. 

Cele patru tablouri urmăresc avatarurile devenirii lui Iona, experienţele sale ontologice 
într-o dialectică interior/exterior, lume lăuntrică/existenţă de suprafaţă, acasă/în lume. 
Desfăşurarea simetrică a tablourilor conduce la gruparea lor I-IV (lona este afară) şi I-III 
(în interiorul balenei). 

Tabloul I prezintă personajul încă de la început „în gura peştelui”, deci ameninţat, 
lipsit de posibilitatea eliberării în fapt. Este pescarul aflat în faţa mării, apa fiind semnul 
libertăţii, al aspiraţiei, deschidere către un orizont nelimitat, dar şi capcană, iluzie. El este 
un pescar ghinionist, nu prinde peştele mare, ci numai „fâţe” şi, pentru a rezolva neputinţa 
impusă de destin, îşi ia un acvariu ca să pescuiască peştii care au mai fost prinşi o dată 
(iluzia ritualului, contrafacerea destinului prin joc). Sentimentul de ratare şi de damnare se 
insinuează treptat, Iona se strigă pe sine pentru a se regăsi şi meditează asupa relaţiei 
viaţă - moarte („Ce moarte lungă avem! ”). Înconjurat de „nade frumos colorate”, ca şi 
peştii, Iona vorbeşte de visul de a înghiţi una, pe cea mai mare, urmat de deziluzia că „ni 
s-a terminat apa”. În final, eroul este înghiţit de un peşte uriaş, cu care încearcă să se lupte, 
strigând după ajutor. Rămâne singur, într-o aventură a cunoaşterii. 

Tabloul al II-lea se petrece în „interiorul Peştelui I”, în întuneric. Iona vorbeşte mult, 
încearcă să se salveze prin logos. Monologul său dialogat conţine idei existenţiale, meditații 
filosofice, cugetări sentențioase: „de ce oamenii îşi pierd timpul cu lucruri ce nu le 
folosesc după moarte ? ”, Îşi doreşte libertatea, depăşirea spaimei de singurătate şi moartea 
(„fac ce vreau, vorbesc. Să vedem dacă pot să şi tac. Să-mi ţin gura. Nu mi-e frică. ”). 
„Veşnica mistuire” este o sintagmă ironică pentru legile supravieţuirii omeneşti. Găseşte 
un cuţit, semnul libertăţii de acţiune, prilej de a se gândi la lipsa de vigilenţă a Mitului. Ar 
trebui să fie „un grătar la intrarea în orice suflet”, o formă de protecţie a eului şi de selecţie 
a lucrurilor importante. Soluţia pentru situaţia-limită este ironic-amară acum - sinuciderea, 
fiind „primul pescar pescuit de el”, inversare a rolurilor într-un scenariu absurd. În final, 
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Iona devine visător, vrea să construiască „o bancă de lemn în mijlocul mării”, pe care să 
se odihnească pescăruşii şi vântul, semn al stabilităţii, nevoie de reper şi siguranţă într-o 
lume instabilă şi mişcătoare, „un lăcaş de stat cu capul în mâini în mijlocul sufletului”. 

“Tabloul al II-lea se desfăşoară în interiorul Peştelui II, care înghiţise primul peşte, în 
care se afla o mică moară de vânt ce se poate învârti sau nu, simbol al zădărniciei, al 
iluziilor donquijoteşti, al trecerii şi măcinării timpului. Personajul meditează asupra vieţii, 
a condiţiei umane, ciclicitatea viaţă-moarte într-un discurs grav-ironic, cu note de comedie 
şi parodie: „Dacă într-adevăr sunt mort şi acum se pune problema să vin iar pe lume ?”. 
Apar doi figuranţi, personaje de fundal ce-şi duc povara continuu (cele două „bârne” 
sisifice), fără întrebări şi motivații. Iona vorbeşte cu ei, vrea să le înţeleagă condiţia umilă 
asumată ca un destin. El devine încrezător („o scot eu la cap într-un fel”), spintecă din nou 
burta peştelui pentru a se găsi într-un al treilea peşte („Altul. Mă miram eu să se termine 
aşa de repede”). 

Dialogul creşte în dramatism, scrisoarea adresată mamei traduce teama, neliniştea, 
nevoia de protecţie, dincolo de tonul jovial, umoristic („Mamă, mi s-a întâmplat o mare 
nenorocire (...). Mai naşte-mă o dată!” — sugestie a unei repetări a existenţei între alte 
coordonate mai puţin absurde). 

Finalul ilustrează o aglomerare de „ochi” ai puilor monstrului, o infinitate de peşti şi 
de guri ce pândesc şi ameninţă fiinţa. 

Tabloul al IV-lea îl prezintă pe Iona în gura „ultimului peşte”, aparent din nou afară, 
în lumină, aproape de marea pe care nu o vede, aerul este mai curat, dar la orizont se văd 
tot burţile de peşti uriaşi. Reapar cei doi pescari, ca şi cum mereu ai întâlni aceiaşi oameni. 
Meditează asupra divinității cu care se simte solidar, dar revine la propria dramă existenţială, 
din care nu se poate evada: „problema e dacă mai reuşeşti să ieşi din ceva, odată ce te-ai 
născut”. De aici şi concluzia sceptică „trăim şi noi cum putem înăuntru”. 

Într-o răsturnare ironică de sensuri, eroul încearcă precizarea trecutului, prilej de 
rememorare a părinţilor, a şcolii, a lucrurilor familiare, culminând cu definiţia tragic- 
-metaforică a vieţii: „Cum se numea drăcia aceea frumoasă şi minunată şi nenorocită Şi 
caraghioasă, formată din ani, pe care am trăit-o eu? Cum mă numeam eu? ”, 

Descoperirea propriei identități echivalează cu revelaţia sinelui şi a soluţiei pentru 
ieşirea din labirint. Nu spre afară, ci „în partea cealaltă”, spre interior. Îşi spintecă burta, 
cu obsesia luminii eliberatoare : „Răzbim noi cumva la lumină”. Prin moarte, personajul 
întrerupe circuitul inconştient al naturii pentru a renaşte în orizontul cunoaşterii. 


Personajul 


lona parcurge avatarurile devenirii, o experienţă ontologică complexă în care trece de la. 


inconştienţă la starea de luciditate. În căutarea libertăţii şi a idealului, într-un orizont al 
aşteptării / Eroul provoacă destinul prin jocul şi deriziunea în care îşi proiectează existenţa. 
Răzbunarea este singurătatea şi spaima din interiorul peştelui + pericol existenţial, spaţiu 
visceral multiplicat la infinit, Jocul gratuit devine act existenţial, luptă pentru supravieţuire, 
pentru că insul este captiv într-un labirint în care cercurile concentrice sunt limitele, 
lanţurile cauzalităţii ce nu pot fi sparte. Fiinţa sa are-o-dublă identitate, ce rezumă drama 
omenirii ; vânat/vânător, victimă/călău, omul este în luptă cu jocul irațional al destinului. 
Parabola dramatică prezintă insul ca prizonier al condiţiei sale, o existenţă ce nu se 
deschide spre ceva, ci se închide în alta, pentru că viaţa este un şir de capcane, o 
succesiune de lumi închise, un spaţiu sufocant, fără liman şi soluţii. Singura ieşire este 
sinuciderea Personajul este o metaforă, un simbol, mai mult o idee de personaj a cărui 
voce. se aude din neant. De altfel, spre deosebire de teatrul clasic, eroul sorescian se 
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N. Stănescu, cel care moare pentru a cuiioaşte moartea, actul cunoaşterii în sine e mai 
imponat ail vaa 


n ] însuşi. Ca şi în Castelul lui Kafka, unde toate personaje s se învârt într-un cerc, 


Iona este într-un univers al limitelor, al monotoniei, orice î ercare de i iesire este zadarnică. 
f ului A con d! UC Imu m A e: xi A sA La ici e nasc 
_plumeţ, aforistic 


Drumul “prin abirint este plin d de capcane îşi vorbeşte mereu, îşi oferă 
a rectific re j ste întâlnirea cu un alter ego, cu 


dublul rezultat din scindările eului. ( ăătoria şi aventura devin o odi reîntoar- 


2 gemes, 


pure”, „năzuința de constantă a la un statut pur şi de regăsire a ordinii pierdute”, 


x : 
tă E 


nte É t nivel de 
este o formă I regressus ad uterum. Mircea Eliade TEY că „pentru a avea 
acces la un mod superior de existență trebuie repetate gestaţia şi naşterea, dar această 
repetiţie se face ritualic şi simbolic”. În acest scenariu mitic, rememorarea este procedeul 
de a revela un alt mod de cunoaştere. 


„Conştiin efericită a stării traumatizate, a a dezordinii ŞI a de sine” (G. Liiceanu). 


i fostele Ein Ani se ande din tema solitudinii şi a nefericirii existențiale, 
din inserţia absurdului într-un univers aparent coerent, din procedeele tehnice : „impersonali- 
zarea, lipsa unei cronologii precise, organizarea dedalică, spațial- temporală a scriiturii” 
(Marian Popescu). Singurătatea, lipsa unor sensuri, imposibilitatea de comunicare, tragicul 
derizoriului sunt semnele tragicului contemporan. 

D. Micu vede în literatura lui M, Sorescu „un solilocviu demenţial, o strigare deznădăj- 
duită către un Dumnezeu surd ca în poemele argheziene”. Eugen Simion constată că „opera 
sa învăluie tragicul, sublimul, grotescul în plasa fină a ironiei”. 

Pe linia lui Beckett şi a lui E. Ionescu, fără a le urma însă şi maniera, Sorescu 
construieşte un dialog solitar, o căutare spirituală a eroului care se abate de la „logica” 
absurdului, trece la solidaritatea cu propria fiinţă, la căutarea unui sens al călătoriei. 
Dincolo de disperare şi incertitudine, existenţa este inteligibilă, raţiunea se opune dizolvării, 
alienării, iar ironia este „expresia spiritului de conservare în labirint” (Marian Popescu). 
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Epoci şi ideologii literare 


____ Dâcia literară- manitest al tomantismului românesc 

Dacia literară şi întreaga mişcare ideologică lă şi literară pe care a generat-o au 
meritul de a fi pus bazele moderr tr-o epocă în care întreaga 
Europă era animată de mari frământări şi schimbări pe toate planurile vieţii sociale. Dacă 
la începutul secolului românii se aflau „încă în stadiul gramatical şi lingvistic al culturii” 
(Şerban Cioculescu), în timp ce în Occident romantismul era în plină expansiune, momentul 
1840 marchează o schimbare de atitudine radicală, cu rădăcini în contextul social-politic al 
momentului. Unitatea naţională era încă un deziderat, nu existau instituţii culturale de 
tradiţie, limba literară nu era aceeaşi, existând diferenţe specifice celor trei provincii 
româneşti, astfel încât meritul celor care au încercat să recupereze decalajul cultural 
existent este cu atât mai mare. 

Deşi în epocă erau editate reviste de cultură (Albina românească — la Iaşi, sub 
conducerea lui Gheorghe Asachi, Curierul românesc - la Bucureşti, sub conducerea lui Ion 
Heliade-Rădulescu,' Gazeta de Transilvania, cu suplimentul literar Foaie pentru minte, 
inimă şi literatură - la Braşov, sub redacţia lui George Barițiu), se impunea armonizarea 
tuturor eforturilor în vederea realizării unităţii culturale înaintea celei politice. De altfel, 
Kogălniceanu sublinia acest lucru : „În sfârşit țălul nostru este realizaţia dorinţii ca românii 
să aibă o limbă şi o literatură comună pentru toți”. i 

Prin cele trei numere apărute, revista Dacia literară a reprezentat un adevărat ferment 
spiritual ce a generat efecte de lungă durată în întreg spațiul sensibilităţii şi al gândirii 
româneşti. 

Apariţia ciă inste salutată de Ion Heliade-Rădulescu în paginile Curierului 
românesc: „Nu putem decât a ne bucura, împreună cu toată naţia, despre dobândirea unei 
asemenea averi literare. Printr-însa vedem acum curat că am avut şi avem toţi românii 
aceeaşi limbă pe care mulţi din munteni, moldavi şi ungureni au vrut s-o facă fâşii şi s-o 
împărţească în atâtea fâşii mai câte şi sate. Râvna şi planul d-lui Kogălniceanu este vrednic 
de toată lauda şi recunoştinţa”. 

Patru erau idealurile spre care îşi îndreptau eforturile artizanii culturali ai momentului, 
reunite în vocea lui Mihail Ko are semnează „Introducţia” din primul număr. 
legate decât 


de folclorul 


opere literare care să verifice prin formă şi conţinut principiile enunțate în articolul- 
-program. Kogălniceanu însuşi culege o oraţie de nuntă şi prezintă în detaliu toate 
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ceremoniile, cu simpatia cuvenită. Negruzzi scrie veritabile pagini de proză în care descrie 
costumele populare românești, dă exemple de poezii folclorice cu un deceniu înaintea celor 
culese de, Alecsandri, iar Russo deplânge moartea trecutului şi risipirea în timp a obiceiurilor 
populare. În Cugetări, el arată: „Dacă este ca neamul român să aibă şi el o limbă şi o 
literatură, spiritul public va părăsi căile pedanţilor şi se va îndrepta la izvorul adevărat: la 


tradiţiile şi obiceiurile pământului, unde stau ascunse încă formele şi stilul; şi, de aş fi 


> ece, aşa cum arată Kogălniceanu, „Dorul imitației s-au făcut la 
manie primejdioasă, pentru că omoară în noi duhul național. Această manie este mai ales 
covârşitoare în literatură. Mai în toate zilele ies de sub teasc cărţi în limba românească. 
Dar ce folos! Că sunt numai traducţii din alte limbi, şi încă şi acele de-ar fi bune. 


Te 


m CL | à 4 e, cesilale: STIUCII literar 
dorinţă întemeiată dacă avem în vedere multitudinea de texte publicate fără nici un 
discernământ estetic. Se impunea aşadar un filtru al valorii, crearea unui set de principii în 
funcţie de care să fie judecată şi apreciată opera de artă. Kogălniceanu anunţă o critică 
nepărtinitoare — „vom critica cartea, iar nu persoana. Vrăjmaşi ai arbitrarului, nu vom fi 
arbitrari în judecăţile noastre literare” -, dând a înţelege că a trecut etapa aprobărilor 
binevoitoare, a sloganului „Scrieţi, băieţi, numai scrieţi! ”. 

Deşi în programul Daciei literare nu apare cuvântul „romantic” şi nici nu se face aluzie 
la vreo apartenenţă de „şcoală”, acest articol reprezintă manifestul romantismului românesc. 
„EI este sincronic cu acela din Rusia, Spania, Portugalia şi din alte ţări.” (Nicolae 
Manolescu, Istoria critică a literaturii române, vol. I) 

„Echipa Daciei constituie prima generaţie românească la care decalajul faţă de Apus nu 
se mai simte ; pentru ei Europa e un partener de dialog, nu un mit şi nu o utopie. Ei îşi pun 
problema «recuperării» în mod lucid, iar soluţia la care se opresc, «a asimilării selective», 
corespunde efectiv dublei vocaţii a culturii noastre către 1840: de a călători pe toate 
drumurile spiritului fără a înceta să fie ea însăşi, de a-şi afirma personalitatea fără a-şi 
vinde sufletul. Încât, pentru a spune totul într-un cuvânt, generaţia lui Kogălniceanu are 
meritul de a fi făcut romantismul plauzibil conştiinţei româneşti.” (George Ivaşcu, op.cit.) 


„Junimea” şi junimismul - modele axiologice 
în dezvoltarea literaturii 


„Influenţa «Junimii» pentru literatura şi cultura românească a fost imensă. Legitimitatea 
esteticului, descurajarea mediocrităţilor, cultivarea literaturii populare, impunerea realismului 
ca formulă estetică necesară, omagiul limpidităţii clasice şi al visării romantice se datoreşte 
în bună măsură, Junimii şi junimismului.” (Zigu Ornea, Junimea) 

Societatea a cărei activitate avea să direcţioneze decisiv întreaga cultură românească îşi 
are izvorul în cenaclul ieşean (octombrie 1863) numit iniţial ULPIA sau ULPIA TRAIANA, 
ai cărei membri (tineri şcoliţi la universităţile germane) se întruneau săptămânal în casele 


lui Tiwu Maiorescu, Vasile Pogor ori Iacob Negruzzi din laşi. 
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Iniţiatorii acestei societăţi au fost: Petre Carp, Titu Maiorescu, Iacob Negruzzi, Vasile 
Pogor, Theodor Rosetti, cel care a dat şi numele „fără pretenţii - «Junimea»”. 

Deşi nu au avut un statut organizatoric, ci numai o deviză „ENTRE QUI VEUT, 
RESTE QUI PEUT! ”, societatea a fost concepută în vederea desfăşurării unor activități 
literar-ştiințifice care, în timp, s-au concretizat în: „prelecțiuni poporale”, întâlniri 
săptămânale, editarea de reviste şi ziare, colaborarea la alte periodice ale vremii, înfiinţarea 
unor tipografii şi a unor institute de învăţământ. Prioritatea activităţii junimiştilor a 
constituit-o însă totdeauna literatura. 

Concepţia estetică a junimiştilor şi întreaga lor atitudine filosofică s-au subordonat 
culturii naţionale, continuându-i astfel pe paşoptişti. În general, junimiştii s-au situat pe 
poziţiile evoluţionismului englez, cărora le-au adăugat criticismul kantian şi elemente din 
filosofia: lui Schopenhauer. 

Ideile junimismului s-au concretizat în lupta împotriva formelor fără fond, în susţinerea 
autonomiei esteticului faţă în faţă cu eticul, politicul şi etnicul (celebra teză a „artei pentru 
artă”, opusă tezei „artei cu tendinţă”, promovată de C. Dobrogeanu-Gherea în revista 
Contemporanul), promovarea unei mentalități specifice, caracterizată de T. Vianu drept 
spirit filosofic specific („gustul speculaţiei teoretice”, „cultul gândirii abstracte”, „prețuirea 
ideilor generale”) ; spiritul oratoric concretizat în formula critică şi polemică a dizertaţiei ; 
gustul clasic şi academic (încrederea în modele şi canoane) ; ironia sau „zeflemeaua” ; 
spiritul critic disociativ manifestat în respectul adevărului. 

“La începuturi, problemele mari ale «Junimii» au fost cele legate de critica culturală - 
probleme de limbă, ortografie, poezie populară -, de răspândire a literaturii universale 
- prin traduceri. Simultan, junimiştii s-au angajat şi într-o critică de îndrumare a creaţiei 
artistice, cu scopul clar de a forma o literatură de valoare europeană, o critică şi o estetică 
românească eficiente. 

În domeniul limbii, au militat pentru introducerea alfabetului latin, pentru aplicarea 
principiului fonetic în scriere şi îmbogățirea limbii cu neologisme numai în măsura în care 
se impune cu necesitate prezenţa unui termen pentru a denumi o realitate nouă. Se ridică 
împotriva exagerărilor „puriştilor”, care doreau scoaterea din limbă a tuturor cuvintelor 
nelatine. 

Etapele evoluţiei Societăţii „Junimea” : în perioada 1863-1874, sediul societăţii este la 
laşi. Acum se elaborează principiile junimiste şi se desfăşoară acţiuni cu caracter polemic 
în probleme referitoare la limbă, literatură, cultură. Se practică o critică negatoare, „de 
descurajare a mediocrităţilor”, din dorinţa de a se forma un teren cultural propriu dezvoltării 
unei literaturi originale ; între 1874 şi 1885, societatea funcţionează concomitent la laşi şi 
la Bucureşti. Este o etapă de consolidare a „direcţiei noi” ;. acum se practică o critică de 
susţinere, de încurajare şi promovare ale scriitorilor tineri şi talentaţi, ridicaţi din rândul 
celor care frecventau „Junimea”, dar şi din alte zone ale literaturii; a treia etapă înregis- 
trează un nivel valoric mai scăzut, fiind situată între 1885 şi 1895, când sediul şi activitatea 
societăţii se desfăşoară numai la Bucureşti, iar acţiunile au doar caracter universitar şi 
politic. 

Organul de presă al „Junimii” a fost revista Convorbiri literare (nume dat de Iacob 
Negruzzi, redactor-şef până în 1893). Prin format, sobrietatea şi eleganța stilului articolelor 
de doctrină, prin gust şi exigenţă, revista ieşeană continuă tradiţia celor care au precedat-o : 
România literară (1853, V, Alecsandri), Dacia literară (1840, M. Kogălniceanu), Revista 
română (1861, Odobescu), Familia (1865, Iosif Vulcan). 

Ca orice revistă de cultură, Convorbiri literare s-a dorit un ferment intelectual, iar 
profilul i-a fost determinat de câţiva factori capabili s-o individualizeze : simţul contempo- 
raneității ; receptarea activă şi imparţială a tradiţiei naţionale: talentul şi prestigiul 
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colaboratorilor ; afirmarea unei conştiinţe critice; curajul punctelor de vedere proprii 
exprimate în numele unui ideal artistic bine clarificat şi al unei statornice simpatii pentru 
tot ce reprezintă valoarea autentică (promovarea ideilor). 

Referindu-se la principiile fundamentale ale revistei Convorbiri literare. A.D. Xenopol 
în O privire retrospectivă asupra Convorbirilor literare (vol. 1, Presa liberă) selecta trei 
dintre acestea : 


„l. Răspândirea spiritului de critică adevărată, 
2. Încurajarea progresului literaturii naţionale şi combaterea şarlatanismului literar 
îmbrăcat sub masca unui fals patriotism. 


3. Susținerea neatârnării intelectuale a poporului nostru şi deci combaterea imitaţiunii 
de la străini.” 


Programul revistei, intitulat Cuvânt înainte şi întocmit de Titu Maiorescu, dar publicat 
în primul ei număr sub semnătura lui I. Negruzzi, precizează noua orientare: „Scopul 
revistei este de a reproduce şi a răspândi tot ce intră în cercul ocupaţiunilor literare şi 
ştiinţifice, de a supune unei critici serioase operele ce apar în orice ramură a ştiinţei, de a 
da seamă despre activitatea şi procedurile societăţilor literare, în special a celei din Iaşi, şi 
de a servi ca punc! de întâlnire şi înfrățire pentru autorii naţionali”. 

Sumarele numerelor ulterioare au confirmat această orientare, ceea ce demonstrează că 
revista răspundea nevoilor culturale ale epocii, fără să piardă din vedere, nici chiar în 
polemici, problemele mari ale spiritualităţii naţionale, direcționarea acesteia spre forme 
înalte în manifestare. 

Convinşi că „de la sine nu se schimbă nimic”, junimiştii s-au angajat în lupta pentru 
adevăr şi valoare autentică. Ca urmare, uşoară sau nu, critica a fost şi va rămâne o practică 
necesară în viaţa unui popor, căci „înţelegerea răului este o parte a îndreptării”. Aşadar, 
dacă la Dacia literară critica era incidentă, la Convorbiri literare ea devine un deziderat. 
Ca urmare, revista execută nemilos „formele goale” şi până în 1873 afişează o critică cu 
efecte pozitive adânci în literatura şi cultura română. ; 

Critica constructivă practicată a făcut din Convorbiri literare o revistă polemică (articole 


teoretice, articole-şarjă menite să înlăture mediocrităţile, articole elogioase referitoare la 


folclor şi adevăratele talente). i - 

Prestigiul revistei rezidă în programul său complex şi în colaboratorii pe care i-a avut 
în timp: scriitori (Eminescu, Creangă, Caragiale, Alecsandri, Goga), istorici (V. Pârvan, 
A.D. Xenopol, N. Iorga), filologi (S. Puşcariu, I. Bianu, G. Dem. Teodorescu), filosofi 
(V. Conta, P.P. Negulescu, C. Rădulescu-Motru, I. Petrovici, L. Blaga), critici literari 
(Titu Maiorescu, Mihail Dragomirescu, Eugen Lovinescu, Dumitru Caracostea). Aceşti 
colaboratori au dat şi au impus prestanță şi eternitate revistei ieşene. Publicaţi, ei au fost 
onoraţi şi diacronic au onorat revista prin colaborările lor. 


Titu Maiorescu - contribuţia la dezvoltarea 
criticii şi a esteticii literare româneşti 


Cea mai importantă personalitate a secolului al XIX-lea în cultura românească, Titu 
Maiorescu a fost un întemeietor în tot ceea ce a făcut, conştient fiind că „a crea cu adevărat 
înseamnă a porni de la zero, de la originea absolută” (N. Manolescu, Contradicția. lui 
Maiorescu). l TANS oy 

Om politic de marcă al timpului, excelent orator, avocat temut, pionier al criticii şi al 


esteticii literare româneşti, om de mare forţă spirituală şi morală, Maiorescu este un spirit 
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clasic, armonios, echilibrat, încât Eugen Lovinescu observa: „Arta lui Maiorescu este de 
ordin clasic, bazată pe echilibrul static de forţe. Ea este expresia literară a însăşi structurii 
lui psihologice Clasice. Cea mai însemnată dintre creaţiile lui e cea a personalităţii lui 
armonice” (E. Lovinescu, Titu Maiorescu). 

Cu preocupări în domeniul limbii, al literaturii, al criticii şi al esteticii, al filosofiei, al 
culturii în general, Maiorescu a deschis drumul în toate marile domenii ale spiritului 
românesc manifestat în a doua perioadă a secolului al XIX-lea şi la începutul secolului XX. 
Studiile şi articolele sale dovedesc din plin acest lucru: Despre scrierea limbii române, 
Beţia de cuvinte, Oratori, retori, limbuţi, Neologismele (studii de limbă), Asupra poeziei 
noastre populare, O cercetare critică asupra poeziei noastre de la 1867, Direcţia nouă în 
poezia şi proza română, Comediile d-lui Caragiale, Eminescu şi poezia lui, Poeți şi critici 
(critică literară şi estetică), În contra direcţiei de astăzi în cultura română (cultură). 

„Înainte de Maiorescu - afirmă Mihai Drăgan în Lecturi posibile - nu putem vorbi la 
noi de principii estetice organizate într-o formă sistematică.” Concepţia estetică maiores- 
ciană nu este originală, dar rămâne unitară şi impresionează prin argumentarea superioară 
şi fermitatea gândirii. | ; ! 

Ca orice artist raționalist, Maiorescu era convins că o creație durabilă în ordinea 
spiritualității se poate realiza numai prin ridicarea acesteia în sfera de interes a omenirii şi 
prin abordarea unor probleme particulare, individuale. 

Din această convingere creşte estetica maioresciană, în care primează principiile ce 
condiţionează judecata de valoare, cu toate că principiile sunt relative, deoarece ele se 
schimbă în funcţie de experienţele literare ale fiecărei epoci. Ca urmare, principiile estetice 
trebuie să fie deduse din evoluţia fenomenului literar, prin studierea capodoperelor, pentru 
că în estetică nu teoria este determinantă, ci realitatea operei. 

Acesta este motivul pentru care Maiorescu începe studiul O cercetare critică asupra 
poeziei noastre de la 1867 prin stabilirea domeniului esteticii („Condiţia materială şi 
condiţia ideală a poeziei”). Mai întâi, Maiorescu demonstrează opoziţia ireductibilă dintre 
artă şi ştiinţă, spunând că arta redă intuirea directă, individuală a naturii, obiectul ei de 
studiu fiind frumosul, pe când ştiinţa reflectă natura prin abstracții generalizatoare, 
ocupându-se aşadar de adevăr. ' 

Personalitatea artistului joacă rolul decisiv în realitatea operei de artă. Indiferent, de 
codul folosit, comunicarea cu intenţii estetice se sprijină pe imagine (vizuală, auditivă), 
produs al imitaţiei (mimesis), înţeleasă nu ca o copie a realităţii, ci ca mod de interpretare 
a acesteia cu scopul de a scoate în evidenţă o anume semnificaţie. Prin urmare, orice 
produs estetic „imită” realitatea în funcţie de o anumită atitudine faţă de lume a artistului: 
„Arta este un colţ al naturii văzut impersonal şi exprimat printr-un temperament individual” 
(Titu Maiorescu), care pătrunde esenţa lucrurilor şi poate să redea astfel generalul. 
Recunoaştem aici idei din filosofia lui Platon şi Schopenhauer: artistul se uită pe sine şi 
urcă în sfera unui entuziasm impersonal izvorât din altruism. 

Pentru Maiorescu, izvorul artei este deci de natură psihică şi prin aceasta arta, alături 
de ştiinţă, se constituie ca o cale de cunoaştere a lumii. Cunoaşterea artistică este superioară 
celei ştiinţifice, căci se adresează simultan imaginaţiei, sentimentului şi intelectului. 

Spre deosebire de ştiinţă, arta exclude orice element raţional, bazându-se pe con- 
templaţie şi fiind lipsită de finalitate practică, deoarece „starea de contemplaţie estetică 
creează în noi o atmosferă intimă de disponibilitate, de libertate sufletească”. Aşadar, 
cunoaşterea artistică e bivalentă, orientată spre lumea exterioară, dar şi spre cea interioară. 
De aici decurg trăsături precum subiectivismul, particularul, originalitatea. 
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Elementul raţional (politic, istoric, ştiinţific) poate fi acceptat în artă numai dacă 
provoacă reacţii afective, de unde Maiorescu ajunge la concluzia că obiectul artei nu îl 
reprezintă noţiunile, ci pasiunile şi sentimentele, singurele care pot fi eterne. 

După ce precizează obiectul artei, Maiorescu defineşte frumosul, categorie estetică 
inerentă artei. Deşi pleacă de la distincţia dintre adevăr şi frumos, Maiorescu ajunge la 
identificarea acestora, definind frumosul, în termeni hegelieni, drept „aparenţă sensibilă a 
ideii”. 

În viziunea maioresciană, criteriile de evaluare a operei literare sunt dependente de 
„condiţia materială” (se referă la cuvintele prin care se realizează imaginea artistică, 
dependente ca forţă de sugestie de tropii ce sensibilizează ideile) şi de „condiţia ideală” 
(are în vedere conţinutul identificat în sentimente sau aşa-numita „idee emoţională”). 
Concepută astfel, arta dobândeşte un rol moralizator, pentru că îl înnobilează pe om, îi 
conferă demnitate. 

Maiorescu rezolvă în spirit schopenhauerian problema raportului artă-cititor/receptor : 
opera de artă este moralizatoare în mod indirect, pentru că îl ridică pe cititor în lumea 
ficţiunii ideale, care, la rândul ei, este o aparenţă a realităţii, aşa cum se va vedea în 
articolul Comediile d-lui Caragiale. Funcţia moralizatoare a artei este condiţionată de 
sinceritatea artistului şi, din acest motiv, Maiorescu concluzionează că orice operă de artă 
trebuie să aibă specific naţional, deoarece simpla imitare a formei este distructivă. 

Esenţa poeziei derivă din stabilirea unui raport între lumea materială şi cea intelectuală 
prin medierea materialului poetic - cuvintele. Maiorescu enumeră chiar factorii care 
condiţionează existenţa poeziei: noutatea imaginii artistice, conciziunea, construcţia 
gradată, unitatea compoziţională, justeţea, logica metaforei şi a comparaţiei, excluderea 
cuvintelor fără valoare expresivă. 

În „condiţia materială”, Maiorescu arată cum „Poezia, ca toate artele, este chemată să 
exprime frumosul”, iar „ frumosul cuprinde idei manifestate în materie sensibilă”. Materia- 
lul poetului se cuprinde numai în conştiinţa noastră şi se compune din imaginile reproduse 
pe care ni le deşteaptă auzirea cuvintelor poetice: „Prima condiţiune, dar o condiţiune 
materială sau mecanică, pentru ca să existe o poezie în genere, fie epică, fie lirică, fie 
dramatică, este ca să se deştepte prin cuvintele ei imagini sensibile în fantazia auditoriului”. 
Mijloacele din care se construieşte forma poeziei vizează „alegerea cuvântului celui mai 
puţin abstract”, „epitetele ornante”, „personificările obiectelor nemişcătoare sau prea 
abstracte”, „comparaţiunea, metafora, tropul în genere”. Totodată, „nou şi original trebuie 
să fie veşmântul poeziei”, atâta vreme cât fondul (tema, ideea, motivele etc.) nu poate fi 
original. | 

În „Condiţia ideală a poeziei”, esteticianul arată că „ideea sau obiectul exprimat prin 
poezie este totdeauna un simţământ sau o pasiune, şi niciodată o cugetare exclusiv 
intelectuală sau care ţine de tărâmul ştiinţific, fie în teorie, fie în aplicarea practică”. Din 
condiţia ideală se explică mişcarea reprezentărilor, mărirea obiectului şi dezvoltarea gradată 
spre culminare şi totodată regula negativă ca „poezia să se ferească de obiecte ale simplei 
reflecţiuni”. Cele trei calităţi ideale ale poeziei, care vizează fondul acesteia, ar fi: „O mai 
mare repejune a mişcării ideilor”, „o exagerare sau cel puţin o mărire şi o nouă privire a 
obiectelor sub impresiunea simţământului şi a pasiunii”, „o dezvoltare grabnică şi crescândă 
spre o culminare finală”. În acelaşi timp, în virtutea relaţiei dintre formă şi fond, „poezia 
să nu se întoarcă în jurul aceleiaşi idei, să nu se repete, să nu aibă cuvinte multe pentru 
gândiri puţine”. Poezia trebuie să fie accesibilă, „să vorbească la conştiinţa tuturor” şi să 
exprime numai acele sentimente care „se disting prin noblețea lor”. 
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Eminescu şi poeziile lui este primul studiu din literatura română asupra personalităţii şi 

operei poetului, în realizarea căruia Maiorescu dovedeşte o excelentă cunoaştere a coordona- 
telor esenţiale ale vieţii şi activităţii acestuia, ca şi o intuiţie fenomenală a influenţei pe 
care opera eminesciană o va exercita asupra literaturii secolului XX. Prima parte cuprinde 
un portret al omului Eminescu, după ce criticul vorbeşte de cele două condiţii pe care 
trebuie să le satisfacă opera unui poet pentru a contribui la înălţarea literaturii naţionale : 
„să arate întâi în cuprinsul ei o parte din cugetările şi simţirile care agită deopotrivă toată 
inteligenţa europeană în artă, în ştiinţă, în filosofie” şi „Să aibă în forma ei o limbă 
adaptată fără silă la exprimarea credincioasă a acestei amplificări”. Deoarece „amândouă 
condiţiile le realizează poezia lui Eminescu, el face epocă în mişcarea noastră literară”. 
Trăsăturile omului sunt sintetizate în câteva sintagme, care exprimă însă elocvent forţa 
personalităţii şi a spiritului poetului: „geniu (...) înnăscut, care era prea puternic în a sa 
proprie fiinţă încât să-l fi abătut vreun contact cu lumea de la drumul său firesc”, 
„Covârşitoare inteligenţă, ajutată de o memorie căreia nimic din cele ce-şi întipăresc 
vreodată nu-i mai scăpa”, „rege (...) al cugetării omeneşti”, „adept convins al lui 
Schopenhauer”, „seninătate abstractă”, „om al timpului modern, cultura lui individuală 
stă la nivelul culturii europene de astăzi”, „cunoscător al filosofiei (...), al credințelor 
religioase... pasionat pentru operele poetice din toate timpurile, posedând ştiinţa celor 
publicate până astăzi din istoria şi limba română”, deprins cu cercetarea adevărului, sincer 
mai întâi de toate”. Partea a doua cuprinde analiza unei poezii reprezentative pentru 
profunzimea geniului eminescian, comentată la nivelul limbajului în primul rând, al 
expresiei artistice cu totul novatoare în literatura română a momentului. 

Tema articolului Comediile d-lui Caragiale o reprezintă moralitatea în artă, dezbatere 
generată în epocă de existenţa a două curente de gândire privind scopul şi impactul social 
ale artei: „arta pentru artă” şi „arta cu tendinţă”. Constantin Dobrogeanu-Gherea, criticul 
de la Contemporanul, îl acuzase pe Caragiale de imoralitate şi superficialitate, considerându-l 
impasibil la problemele grave ale'societăţii româneşti a momentului, care nu-l indignează, 
ci îl distrează, iar această atitudine ia forma râsului specific comediei. Pe lângă aceasta - 
consideră Gherea -, Caragiale ridiculizează în mod sistematic anumite partide şi figuri 
politice ale momentului: „Comediile d-lui Caragiale, se zice, sunt triviale şi imorale; 
tipurile sunt toate alese dintre oameni sau viţioşi sau proşti; situaţiile sunt adeseori 
scabroase ; amorul este totdeauna nelegiuit”. Teza lui Maiorescu şi argumentul său principal 
împotriva denigrărilor lui Gherea se bazează pe ideea că orice operă de artă, indiferent de 
natura ei, este morală prin valoarea ei intrinsecă, subordonată criteriului estetic de 
apreciere, nu celui etic: „Orice emoţiune estetică, fie deşteptată prin sculptură, fie prin 
poezie, fie prin celelalte arte, face pe omul stăpânit de ea, pe câtă vreme este stăpânit, să 
se uite pe sine ca persoană şi să se înalțe în lumea ficţiunii ideale”. Dacă, dimpotrivă, 
autorul unei opere dramatice ajunge la „punerea intenţionată a unor învățături morale în 

„gura unei persoane spre a le propaga în public ca învățături”, el devine autorul unei opere 
„imorale în înţelesul artei”. 


Eugen Lovinescu şi modernismul interbelic 


„Lovinescianismul e un triumf al spiritului de moderație şi echitate, al pasiunii pure 
pentru artă şi al vocației pentru adevăr. El reprezintă momentul de sincronizare cu mişcarea 
critică europeană, clipa în care critica română intră în faza ei modernă de evoluţie.” (Eugen 
Simion, Eugen Lovinescu, scepticul mântui) 
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Admirator al lui Maiorescu, de la care a 
literare şi ideea potrivit căreia domeniul cri 


o permanentă 


ia » În „perpetue revizuiri, nemulțumiri de sine, 
adaose şi suprimări ce transformă terenul Criticelor (în ediţiile lor su 


imi ccesive) într- â 
de luptă” (E. Simion, op.cit.). e) în m câmp 


Într-o primă fază, Eugen Lovinescu consideră critica literară o artă, al cărei scop nu 
este neapărat acela de a defini frumosul, cât mai ales de a explica şi de a trasa limitele 
frumosului. Respinge, în virtutea acestei idei, critica „Ştiinţifică” şi „luptătoare” a lui 
Constantin Dobrogeanu-Gherea, ca şi aceea „etică şi etnică” a lui Nicolae Iorga. Tot acum 
vorbeşte despre „critica absolută” - care „nu ţine seama de nici o împrejurare externă şi nu 
tine seama nici de atmosfera generală în care s-a produs opera de artă” - şi despre „critica 
relativă”, mai puţin ambițioasă, dar mai necesară în evoluţia literaturii, deoarece are în 
vedere condiţiile istorice, modelele şi curentele vremii, ierarhiile făcute de public etc. Cu 
două-trei decenii înaintea lui Călinescu. Eugen Lovinescu face un portret criticului literar, 
căruia îi cere putere de simpatie, entuziasm, calitatea de a fi impresionabil, de a vibra, 
obiectivitate şi transparenţă. Toate acestea compun profilul unei „critici impresioniste”, 
definită drept „o călătorie sentimentală de-a lungul operei unui scriitor” (Critice 1, 1909), 
dublată însă de autoritatea, intuiţia, morala şi obiectivitatea criticului : „Impresionismul 
meu (atât cât poate fi ceva al cuiva) nu e nici relativism, nici diletantism, nici scepticism, 
ci, după cum am arătat-o, e un proces firesc al unor spirite de a prinde dintr-odată şi cu 
lesniciune părţile fundamentale, trăsăturile temeinice ale lucrurilor, ale oamenilor (...) şi 
putinţa de a le reda apoi prin mijloace simple, elementare, dar energice”. 

Urmează etapa în care Lovinescu încetează a mai considera critica o formă de artă ŞI 
începe a o apropia din ce în ce mai mult de rigorile unei discipline ştiinţifice, | fără a nega 
însă vocaţia, talentul, intuiţia, gustul, capacitatea de expresie ale celui care săvârşeşte actul 
critic, Se apropie, astfel, de conceptul de „critică totală” susţinut de G. Ibrăileanu şi 
G. Călinescu. 

O altă disociere face Lovinescu între „critica estetică” sau „sincronică”, ce se aplică 
literaturii contemporane, şi „critica istorică”, ce are în vedere literatura veche. 

Cele trei mari etape ale evoluţiei criticii sale au fost analizate de Lovinescu însuşi în 
primele două volume din Memorii, după cum urmează: I. Etapa Paşilor pe nisip (1906), 
caracterizată printr-un scepticism ostentativ, un stil discursiv şi improvizat; II. Etapa 
primelor două volume de Cririce, o „perioadă estetă”, în care autorul urmăreşte efectele 
stilistice ale expresiei critice, practicând un „stil grațios”, cu „tendinţe lirice, stil odihnitor 
şi, cu deosebire, clar şi înflorit” (E. Simion); III. Etapa „Sburătorului”, când se produce 
o adevărată „revoluţie stilistică”. | noi ape nMh 

În ultima etapă sunt fixate principiile esențiale ale modernismului lovinescian şi se 
elaborează cele două mari „istorii” ale sale: /szoria civilizației române moderne (trei 
volume) şi Istoria literaturii române contemporane (cinci volume). Lovinescu porneşte, în 
teoretizarea modernismului, de la ideea sociologului francez Gabriel Tarde, potrivit căruia 
există un „spirit al veacului” care duce la omogenizarea culturilor lumii, la anularea 
diferenţelor majore, atâta vreme cât cele mai puţin dezvoltate suferă influenţa binefăcătoare 
a celor avansate. Această „lege a imitaţiei” duce la o sincronizare spirituală, vizibilă în 
diminuarea, cu timpul, a decalajelor existente între spaţii culturale diferite. „Sincronism 
nu înseamnă însă adaptare întâmplătoare a noului, ci „trăire în acelaşi spaţiu spiritual”. 
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„Mutaţia valorilor estetice” are loc pe baza funcţionării principiului: „simulare - 
stimulare” : se importă mai întâi forma, pentru ca, ulterior, să se creeze un fond autentic, 
reprezentativ pentru spiritualitatea românească. În sens larg, se acceptă schimbul de valori 
între culturi, care capătă însă acum un aspect „integral şi revoluţionar”, Deşi „teoria 
imitaţiei” se opune teoriei maioresciene a „formelor fără fond”, „modernismul lovinescian 
realizează dezideratul lui Titu Maiorescu de a fi naţionali cu faţa orientată spre Europa, de 
a tinde, prin ceea ce e specific, spre universalitate”; 

Un alt deziderat al lui Lovinescu şi al cenaclului „Sburătorul” a fost acela de a promova 
tinerii scriitori, prin publicarea în paginile revistei a operelor acestora. Astfel, lucrări ale 
lui Camil Petrescu, Hortensia Papadat-Bengescu, Liviu Rebreanu, Lucian Blaga, Tudor 
Arghezi, lon Barbu, Anton Holban şi alţii vor argumenta deschiderea către nou a cenaclului. 
În planul concret al literaturii, se observă depăşirea acelui „provincialism” sămănătorist şi 
înlocuirea lui cu o creaţie de inspiraţie citadină, cu fundament în problemele epocii. Se 
dezvoltă romanul analitic, de problematică, având în centru un personaj intelectual căruia 
îi sunt surprinse dilemele existenţiale inerente dezvoltării individului. Poezia evoluează de 
la epic la liric, într-o descătuşare a limbajului fără precedent. 

Prin toată opera sa critică (Paşi pe nisip, Critice, Grigore Alexandrescu. Viaţa şi opera 
lui, Costache Negruzzi. Viaţa şi opera lui, Ghe. Asachi, Portrete literare, Titu Maiorescu 
şi contemporanii lui, Antologia ideologiei junimiste, Titu Maiorescu şi posteritatea lui 
critică etc.), Eugen Lovinescu a marcat momentul cel mai de vârf în constituirea unei 
critici moderne, flexibile, adaptate necesităţilor momentului istoric. 


G. Ibrăileanu - deschideri spre o critică totală 


„Originalitatea criticii lui G. Ibrăileanu provine din faptul că este „lipsită de vanitate, de 
dorinţa de satisfacere a amorului propriu”. El nu caută să epateze prin paradoxuri şi stil 
caligrafic (Mihai Drăgan). Ibrăileanu este de părere că şi fenomenele literare au dreptul la 
o ştiinţă, iar aceasta nu poate fi decât critica literară. Va accentua astfel ideea creării unui 
sistem de norme şi de principii de funcţionare a unui domeniu ce nu avea o tradiţie destul 
de substanţială în literatura română, care va duce la ceea ce s-a numit „Ştiinţifizarea 
criticii”. 

Un alt concept teoretizat de Ibrăileanu pentru prima dată la noi este cel al „criticii 
complete”. Aceasta include mai multe criterii şi direcţii de dezvoltare a analizei: critica 
psihologică, estetică, ştiinţifică, impresionistă, biografică etc. În studiile şi articolele sale 
(Greutățile criticii literare, Mizeria criticii literare, Istoria literaturii în raport cu critica 
literară, Spiritul critic în cultura românească, Critica optimistă), Ibrăileanu defineşte 
aceste fenomene ale criticii, comentându-le rolul în desăvârşirea imaginii unei opere în 
conştiinţa publicului şi a exegeţilor: „Critica literară este suma tuturor acestor critici, este 
tot ce se poate spune despre o operă de artă, este critica luată din toate punctele de vedere 
şi chiar din orice punct de vedere”. 

Pe lângă cunoştinţe suplimentare de sociologie, istorie, geografie, filosofie, psiholo- 
gie etc., criticul trebuie să aibă „un ideal”, care este totuna cu „atitudinea” scriitorului şi 
îl ajută pe critic să vibreze la idealurile acestuia. Critic adevărat este acela care dovedeşte 
gust, sensibilitate, comprehensiune, cultură, sinceritate, precum şi o mare simpatie pentru 
valori. Toate acestea sunt necesare, deoarece „a face critică literară este a face anatomia, 
fiziologia şi etiologia operei de artă sau, ceea ce este acelaşi lucru, a spiritului unui 
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scriitor”. Criticul nu trebuie să-şi altereze niciodată impresiile, deoarece „salvarea lui 
stă în tăria de a deveni cititor”. 

Ibrăileanu subliniază dificultatea realizării actului critic obiectiv, deoarece acest domeniu 
nu poate fi încadrat în nişte limite stricte. De aceea recomandă „critica răbdătoare Şi fără 
spirit de sistem” pe care el însuşi a practicat-o. În Spiritul critic în cultura românească, el 
cercetează apariţia şi dezvoltarea spiritului critic în societatea noastră pornind de la ideea 
inexistenţei unui spirit critic românesc înainte de 1840, pe fondul unei culturi bazate pe 
împrumuturi şi lipsite de originalitate. Deplânge nevalorificarea folclorului şi a, bogăției 
limbii populare, în pagini ce reprezintă, de fapt, un manifest ideologic pentru susţinerea 
autohtonismului Vieţii româneşti. Om al ideilor generale, constructor de sisteme şi de 
caracterizări sintetice, Ibrăileanu orânduieşte scriitorii în „familii de Spirite”, realizând 
unul dintre cele mai importante studii de sociologie literară ale secolului XX. 

În lucrarea teoretică pe care o consacră romanului, Creaţie şi analiză, Ibrăileanu 
analizează ponderea pe care fiecare din cele două dominante estetice o are într-o operă 
literară. In romanul modern, „Creaţia e aproape nulă. Romanul nu are mai nimic epic. Şi 
un minimum de plastică. Iar analiza, uneori adâncă şi sigură, nu este făcută în vederea 
stărilor de suflet pentru ele însele, ci în vederea rezolvării problemei”, încât „romanul- 
-problemă actual e un fel de dramă filosofică”. După ce împarte scriitorii în „analişti” 
(Dostoievski, Proust) şi „moralişti” (Anatole France, Balzac, Flaubert) şi comentează că 
„moralistul observă mai mult pe alţii; analistul se observă mai mult pe sine”, Ibrăileanu 
subliniază ideea superiorității creaţiei faţă de analiză: „Creaţia e superioară analizei. Artă 
literară fără analiză poate să existe. Fără creaţie, nu”. Creaţia presupune spirit de sinteză 
şi de generalizare, Caractere puternice, multă imaginaţie, legătura cu societatea şi cu 
timpul, diversitate tipologică şi psihologică, pe când „analiza presupune o bogată viaţă 
interioară, fie că e vorba de autoanaliză, fie că e vorba de analiza altuia”. Avansând această 
teorie în 1926, deci în perioada ascensiunii modernismului, Ibrăileanu se dovedeşte un 
apărător moderat al clasicismului şi al realismului în literatură, cu deschideri evidente însă 
către curentul ce se prefigura a conduce destinele literaturii în secolul XX. i 

Calitățile dominante ale scrisului lui Ibrăileanu sunt probitatea şi fineţea. Opera sa este 
o admirabilă demonstraţie de volubilitate sofistică şi de beţie de idei. Prin scrisul său, 
conştiinţa estetică românească dobândeşte o dimensiune nouă. 


G. Călinescu - redimensionări ale discursului critic 


Plasat în rândul personalităţilor enciclopedice ale culturii româneşti, George Călinescu 
a fost un scriitor, un critic şi un estetician cu un imens potenţial intelectual, cu o sete de 
acumulare şi o putere de sinteză care fac din el o autoritate de necontestat a creaţiei 
româneşti din secolul XX. Lucrările publicate în domeniul criticii, al istoriei literare şi al 
esteticii dovedesc preocupările extrem de vaste ale autorului, alături de proiectele grandioase 
ce vor fi duse în mare parte la bun sfârşit: Viaţa lui Mihai Eminescu, Opera lui Mihai 
Eminescu, Viaţa lui lon Creangă, Istoria literaturii române de la origini până în prezent, 
Impresii asupra literaturii spaniole, Grigore Alexandrescu, Nicolae Filimon, Sensul clasi- 
cismului, Principii de estetică, Estetica basmului, Universul poeziei, Curs de poezie. 

Opera capitală a criticului este Istoria literaturii române de la origini până în prezent, 
despre care Eugen Simion aprecia: „Istoria literaturii române stabileşte, cu rare şi 
neînsemnate şovăieli, adevărata scară de valori a literaturii noastre. Harul unic al acestei 
lucrări e de a fi asociat, în sensul arătat mai înainte, virtuțile unui artist ce excelează şi în 
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portretistică, şi în evocare. Istoria literaturii devine, în interpretarea lui G. Călinescu, nu 

- numai o succesiune de valori, mari şi mici, vii sau uitate, de epoci şi şcoli literare, ci o 
panoramă în care scriitorii - deveniți obiecte de observaţii, personaje în sens spiritual - îşi 
proiectează propria lor umbră morală. Lovinescu o numeşte «cea dintâi istorie estetică şi 
deci critică... o experienţă a individualităţii»”. 

Critica promovată de Călinescu nu se vrea neapărat obiectivă, inflexibilă, ci „implicit 
polemică”, rostul ei fiind acela „de a crea puncte de vedere”. Ea înseamnă a studia fiecare 
autor după condiţiile naturii sale, plasându-l în ordinea artei, ţinând seama nu doar de 
universul fictiv al operei create, ci şi de alte circumstanţe, precum epoca, moda literară, 
clasa socială din care provine autorul, date biografice ale acestuia, viziunea etică, profil 
psihologic etc., în continuarea criticii totale inaugurate la noi de G. Ibrăileanu. În concepţia 
sa, critica literară este un act pur subiectiv, care implică însă şi un proces de raţionalizare. 
Pentru a avea autoritate ştiinţifică şi morală în aprecierea operei de artă, criticul trebuie să 
fie şi creator, şi autor de literatură. Istoria literaturii... este terenul pe care se întâlnesc cele 
două mari pasiuni ale lui Călinescu, ducând la crearea acestui de neegalat „roman al 
literaturii”. Chiar şi atunci când evocă trecutul, Călinescu ştie să dea viaţă lumii comentate, 
să facă din scriitori adevărate personaje. Sunt vizibile, astfel, plăcerea regiei, aspiraţia spre 
monumental şi grandios. 

Într-un stil suplu şi sugestiv, criticul utilizează atât metoda descripţiei, cât şi pe cea 
comparativă, neignorând nici un detaliu. Criteriile aplicate sunt cel estetic (în primul 
rând), dar şi celelalte: etic, social, psihologic, al curentelor. şi şcolilor literare etc. 
Materialul critic este divizat pe epoci („epoca veche”, „epoca lui: Cuza”), pe curente 
literare („Junimea”, „Moderniştii”, „Tradiţionaliştii”, „Clasicii întârziaţi”), pe genuri 
(„Marii prozatori”, „Romancierii”). Un alt criteriu în structurarea materialului critic este 
cel al personalităţilor („Vasile :Alecsandri”, „Mihai Eminescu”, „Tudor Arghezi”). 

Armonia şi coerenţa viziunii guvernează întreaga lucrare. Fraza incită prin claritate şi 
fluenţă. Metoda folosită este una de factură narativă, ce decurge din ideea că istoria literară 
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este „o ştiinţă inefabilă şi o sinteză epică”. 
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